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Vorwort. 


Das  Werk  Gustav  Theodor  Fechners,  allerseits  als 
Grundlegung  der  modernen  Ästhetik  gepriesen,  ist  in 
einem  Belange  so  ziemlich  ohne  Nachfolge  geblieben:  die 
analytische  Durchforschung  der  Faktoren  des  ästhetischen 
Genusses,  die  Fechner  in  seiner  „Vorschule  der  Ästhetik" 
begonnen  hatte  —  nur  begonnen  hatte,  wie  er  selbst  wußte 
— ,  ist  nicht  fortgesetzt  worden.  Hier  anzuknüpfen,  die  Ana- 
lyse fortzusetzen  und  die  Faktoren  brauchbar  zu  katego- 
risieren,  war  meine  Absicht.  Allein  während  der  Arbeit  wurde 
es  mir  klar,  daß  in  Fechners  „Prinzipien"  Verhaltungsweisen 
des  betrachtenden  Subjekts  und  Beschaffenheiten  des  Ob- 
jekts und  Absichten  des  Künstlers  bunt  durcheinanderge- 
worfen waren.  Nur  wenn  man  hier  scharf  trennte,  konnte 
man  weiterkommen. 

So  schied  ich  zunächst  „Betrachtungsarten"  und  schied 
Schaffensmotive  und  suchte  auf  diesem  Wege  brauchbare 
Kategorien  für  Beschreibung  und  Beurteilung  von  Werken 
und  für  Zwecke  einer  tiefer  gefaßten  Geschichte  der  Kunst 
zu  gewinnen.  Und  dabei  fand  ich  weiter  —  was  ich  ursprüng- 
lich durchaus  nicht  gesucht  hatte  — ,  daß  die  objektiven 
Voraussetzungen  in  der  Beschaffenheit  des  Werkes  für  eine 
genußreiche  Betätigung  der  verschiedenen  Betrachtungs- 
arten und  der  verschiedenen  Schaffensmotive  meist  gänzlich 
verschieden,  mitunter  sogar  gegensätzlich  sind,  daß  es  aber 
auch  keinen  Grund  gäbe,  eine  dieser  Betrachtungsarten  oder 
eines  dieser  Schaffensmotive  der  bezw.  dem  anderen  unter 
allen  Umständen  vorzuziehen. 


IV 

Daraus  ergaben  sich  ganz  von  selbst  die  normativen  Konse- 
quenzen. Alle  jene  einander  widersprechenden  Werturteile  über 
Kunstwerke,  alle  jene  kontroversen  ästhetischen  Systeme 
sind  gar  nicht  einander  widersprechend,  sind  gar  nicht  kon- 
trovers. Sie  sind  bloß  einseitig.  Jedes  dieser  Systeme,  jedes 
dieser  Urteile  gilt  für  seine  Betrachtungsart,  ist  also  bedingter- 
weise berechtigt;  nämlich  dann,  aber  auch  nur  dann  berech- 
tigt, wenn  unter  bestimmten  besonderen  Umständen  diese 
besondere  Betrachtungsart,  dieses  besondere  Schaffensmotiv 
anderen  vorzuziehen  ist.  Wer  glaubt,  allgemein  mehr  be- 
haupten zu  können,  wer  insbesondere  absolute  Kunstnormen 
setzen  will  —  und  es  geschieht  an  allen  Ecken  und  Enden, 
in  der  populär  kunsttheoretisierenden  wie  in  der  wissenschaft- 
lich ästhetischen  Literatur,  im  Atelier  und  auf  der  Straße  — , 
der  irrt  theoretisch  und  hemmt  praktisch.  Denn  die  „Be- 
dingungen", die  Betrachtungsarten  wechseln  und  müssen 
wechseln. 

So  ist  diese  normative  These,  in  welcher  die  nachfol- 
genden Ausführungen  gipfeln,  nicht  ein  „Einfall",  zu  dem 
dann  hinterher  die  Beweise  gesucht  wurden,  sondern  sie  ist 
—  dies  sei  in  der  Vorbemerkung  zu  einer  Arbeit,  die  im 
übrigen  der  deduktiven  Methode  ,,von  oben"  mehr  Raum 
gönnt,  als  es  heute  auf  dem  Gebiet  der  Ästhetik  üblich  ist, 
betont  —  wahrhaft  induktiv  gewonnen.  Die  These  selbst 
mag  —  einmal  ausgesprochen  —  vielleicht  selbstverständlich 
klingen.  Aber  sie  ist  eine  „Selbstverständlichkeit",  die 
nirgends  in  der  ästhetischen  Literatur  anerkannt,  geschweige 
denn  bewiesen,  in  ihren  Gründen  erklärt  und  in  ihren  Kon- 
sequenzen dargelegt  wurde.  Sie  ist  eine  „Selbstverständ- 
lichkeit", die  im  Kampf  gegen  zwei  Fronten,  gegen  ästhe- 
tischen Dogmatismus  einerseits  und  gegen  ästhetischen  Nihi- 
lismus andererseits,  um  Geltung  ringen  muß. 

Dies  durchzuführen  war  auf  dem  Boden  einer  Ästhetik 
im  herkömmlichen  Wortsinn  freilich  nicht  möglich.  Denn 
der  Ästhetik  ist  ja  gerade  Grundvoraussetzung,  was  hier  zu 


leugnen  unternommen  wird:  die  Existenz  eines  —  irgendwie 
zu  fassenden  —  spezifisch  Ästhetischen.  Daher  wurde  Unter- 
suchungsobjekt Wirkung  und  Schaffen  der  Kunst  und  es 
entstand  eine   „Philosophische   Kunstwissenschaft". 

Es  ist  im  Plane  der  Sache  begründet,  daß  in  der  psycho- 
logischen Detailausführung  eklektisch  vorgegangen  werden 
mußte  und  das  Werk  daher  insbesondere  in  diesem  Belange 
vielen  alten  und  neuen  Autoren  verpflichtet  ist.  Mit  besonders 
tiefgefühltem  Danke  sei  der  großen  Förderung  gedacht,  die 
diese  Arbeit  durch  die  philosophische  Lehre  und  die  per- 
sönliche Anteilnahme  Friedrich    Jodls  erfahren  hat. 

Wien,  im  Juli  1913. 

Erich  Bernheimer. 
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1.  Teil. 

Die  Kunstbe trachtung. 

I.  Allgemeines. 

1.  Ziel  und  Methode. 

Es  scheint  ein  eitel  und  vergeblich  Wagen,  Wesen, 
Wirkung,  Zweck  und  Wert  der  Kunst  und  ihrer  Werke  er- 
gründen zu  wollen.  Scheint  es  doch,  als  ob  die  unzähligen 
verschiedenartigen  Antworten,  die  diese  Frage  im  Laufe  der 
Zeit  gefunden  hat,  darauf  hinwiesen,  daß  es  sich  hier  über- 
haupt nur  um  individuelle  Meinungen  handelt.  Und  man  hat 
ja  in  der  Tat  aus  den  tatsächlich  vorhandenen  Unterschieden 
in  Kunstbetrachtung  und  Kunstauffassung  den  Schluß 
ziehen  wollen,  eine  Erklärung  der  Kunst  aus  der  mensch- 
lichen Natur  heraus  sei  unmöglich.  Allein  selbst  abgesehen 
davon,  daß  individuelle  Differenzen  sehr  wohl  eine  allge- 
meine wissenschaftliche  Behandlung  zulassen,  gehen  die 
individuellen  Verschiedenheiten  hier  gar  nicht  so  weit. 
Wäre  vollständiger  Individualismus  (in  diesem  Sinne)  Tat- 
sache, so  würde  das  die  Kunst  selbst  unmöglich  machen, 
es  würde  keine  Kunstwirkung  existieren,  weil  —  abgesehen 
von  zufälligen  Kongruenzen  der  Naturen  —  dann  nur  der 
Künstler  sein  Werk  verstehen  könnte.  Psychologische 
Ästhetik  treibt  tatsächlich  jeder  Künstler,  der  sich  fragt, 
ob  dies  oder  jenes  „wirken"  werde.  Psychologische  Ästhetik 
treibt  auch  so  mancher  Historiker,  der  sie  negiert;  denn  wer 
das  Entstehen  einer  Kunst  aus  bestimmten  Verhältnissen 
und  ihre  Wirkung  auf  bestimmte  Verhältnisse  erklären  will, 
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der  setzt  eben  gesetzmäßiges  Wirken  der  Kunst  und  damit, 
wenn  auch  manchmal  zeitlich-örtlich  beschränkte,  psycho- 
logische Gesetze  voraus. 

Von  Anderen  wird  die  Berechtigung  der  Frage  nach 
dem  Wesen  der  Kunst  bestritten.  Jeder,  der  ihr  nahe  stehe, 
trage  es  ohnedies  im  Empfinden  und  wen  nicht  sein  Gefühl 
hinführt,  dem  würden  theoretische  Abhandlungen  schwer- 
lich irgendwie  nützen.  Das  soll  —  mit  einigen  Einschrän- 
kungen —  ausdrücklich  zugestanden  werden;  auch  mir 
liegt  ferne,  irgend  eine  Art  der  Kunstbetrachtung  als  die 
allein  „wahre"  hinstellen  zu  wollen.  Im  Gegenteil.  Wenn 
nicht  mehr,  so  kann  eine  Untersuchung  der  Sache  doch 
eines:  alle  jene  absolut,  insbesondere  aus  „Begriffen"  nor- 
mierenden ästhetischen  Systeme  in  ihrem  absoluten  Unrecht, 
aber  zugleich  in  ihrer  historisch-relativen  Berechtigung  dar- 
zutun und  so  den  Kunstgenuß  mitunter  störende  theoretische 
Vorurteile  hinwegzuräumen.  Weiter  aber  wird  es  vielleicht 
doch  möglich  sein,  darauf  hinzuweisen,  wie  gewisse  Betrach- 
tungsarten besser,  d.  i.  lustvoller  geübt  werden  können,  auf 
andere  überhaupt  aufmerksam  zu  machen;  ferner  darauf, 
wie  gewisse  Wirkungen  besser  oder  überhaupt  erzielt  werden 
können;  wie  eine  unparteiische  Kritik  aussehen  müßte;  und 
vielleicht  auch  darauf,  was  unter  bestimmten  Verhältnissen 
die  speziellen  Kunst-Bedürfnisse  sind  und  wie  sie  am  besten  Be- 
friedigung finden.  Das  sind  freilich  auch  Normen,  aber  bedingte. 
Auf  drei  Wegen  hat  man  versucht,  das  Wesen  der  Kunst 
zu  ergründen.  Man  untersuchte  den  Ursprung  der  Kunst, 
den  Künstler,  ihre  Erscheinung  in  der  Außenwelt  und  ihre 
Wirkung  auf   den  betrachtenden   Menschen. 

Die  zweite  Problemstellung  setzt  sich,  wenn  sie  ein 
objektives  Prinzip  aller  Kunst  sucht,  wie  darzulegen  sein 
wird,  ein  unmögliches  Ziel.  Überdies  wäre  selbst  abgesehen 
davon  eine  Metaphysik  oder  objektive  Empirie  des  Kunst- 
schönen höchstens  imstande,  eine  rein  deskriptive  Kunst- 
wissenschaft zu  begründen. 


Jeder  Wert  existiert  schließlich  nur  insofern,  als  er  die 
Möglichkeit  in  sich  schließt,  Teilursache  —  wenn  auch  noch 
so  entfernte  —  eines  Lustgefühls  (bzw.  der  Verhinderung 
oder  Herabminderung  eines  Unlustgefühls)  zu  werden.  Das 
Zustandekommen  der  Gefühle  aber  beschreibt  die  Psycho- 
logie. Also  bedarf  eine  Wertwissenschaft1  notwendig  psycho- 
logischer Grundlage  und  zwar  ist  sie  bei  den  unmittelbaren 
hedonistischen  Werten  ausschließlich  kompetent;  bei  den 
mittelbaren  können  natürlich  noch  die  mannigfachsten  an- 
deren Beziehungen  hineinspielen.  Auf  jeden  Fall  aber  ist, 
um  den  Wert  eines  Dinges  zu  ermitteln,  seine  unmittelbare 
und  mittelbare  Wirkung  auf  den  Menschen  zu  untersuchen. 

Auf  unser  Problem  angewendet,  heißt  das:  Werten 
und  Vorschriften  geben,  wie  Kunstwerke  am  besten  gemacht 
werden,  könnte  eine  solche  objektivistische  Ästhetik  nicht. 
Sie  hat  es  zwar  versucht  (Regeln  aus  den  „Mustern"  abge- 
leitet), aber  es  setzte  dies  ja  die  Anerkennung  und  zwar  die 
ausschließliche  Anerkennung  und  das  ist  die  ausschließliche 
oder  mindestens  überragende  psychische  Wirkung  der  „Mu- 
ster" voraus.  Dies  ist  aber  keinesfalls  eine  historische  Tat- 
sache. Und  selbst  wenn  dem  so  wäre,  so  hätte  das  doch 
keine  Beweiskraft  für  eine  Normierung  der  Zukunft.  Denn 
es  setzte  dieser  Induktionsschluß  voraus,  daß  diejenigen 
Werke  und  Formen,  die  ehemals  gefallen  haben,  auch  später- 
hin gefallen  würden.  Dies  hat  zur  Bedingung,  daß  die  zu 
befriedigenden  Bedürfnisse  immer  dieselben  waren,  sind  und 
sein  würden,  eine  Annahme,  die,  wie  Geschichte  und  Psy- 
chologie übereinstimmend  nachweisen,  aus  verschiedenen 
Gründen  ganz  unberechtigt  ist.  Wie  dem  aber  auch  sein 
möge:     Jedenfalls  müßte  eine  solche  objektivistische  Kunst- 


1  Wertwissenschaft  ist  die  Wissenschaft,  die  Werte  inhaltlich 
konstatiert  und  beschreibt,  im  Gegensatz  zur  Werttheorie,  die  die 
(formale)  Methode  der  Wertung  feststellt  und  als  Wissenschaft  von 
objektiven  Relationen  allerdings  meines  Erachtens  keine  psychologische, 
sondern  eine  philosophische  Disziplin  ist. 
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Wissenschaft  durch  eine  vorausgeschickte  psychologische 
Untersuchung  der  Kunstwirkung  ihre  Berechtigung  dartun. 

Aber  auch  die  Frage  nach  dem  Ursprung  der  Kunst 
ist  nicht  geeignet,  als  erste  in  Angriff  genommen  zu  werden. 
Denn  abgesehen  davon,  daß  Nichtkünstlern  eine  Psychologie 
des  Betrachtenden  viel  zugänglicher  ist  als  eine  solche  des 
Künstlers,  dessen  Selbstzeugnisse  überdies  manchmal  auf 
ungewollter  oder  auch  gewollter  Täuschung  beruhen,  ist  das 
Schaffen  fürs  Publikum  und  dessen  Bedürfnisse  auch  ein 
Schaffensmotiv.  Es  setzt  also  eine  Wissenschaft  vom  Schaffen 
des  Kunstwerkes,  d.  i.  eine  Wissenschaft  von  den  psychischen 
Kräften,  die  im  Künstler  das  Kunstwerk  überhaupt  und  als 
so  beschaffenes  hervorbringen,  eine  Psychologie  des  Kunst- 
genießens  voraus.  Dazu  kommt  noch,  daß  zwar  das  Schaffen 
selbst  für  den  Schaffenden  insofern  auch  einen  Wert  besitzen 
kann,  als  aus  dem  bloßen  Akt  des  Schaffens  unmittelbare 
oder  mittelbare  Lust  fließt;  aber  ungleich  wichtiger  ist  die 
Wirkung  des  Werkes  und  daher  hat  bei  der  Untersuchung 
der  Kunstbetrachtung  die  Hauptentscheidung  bezüglich  des 
Wertes  der  Kunst  als  solcher  und  einzelner  ihrer  Werke  zu 
fallen. 

Aus  allen  diesen  Gründen  ist  die  Untersuchung  des 
Kunstgenusses  die  erste  und  wichtigste  Aufgabe.  Die  Er- 
klärung der  Kunstwirkung  wird  dann  zeigen,  ob  und  inwie- 
weit man  berechtigt  ist,  objektive,  d.  h.  in  den  Objekten  in 
Erscheinung  tretende  Normen  für  Kunstwerke  aufzustellen. 
Und  diese  Untersuchungen  bilden  auch  die  Voraussetzung 
für  die  Inangriffnahme  des  Problems  der  Kunstwerksent- 
stehung als  individualpsychologisches  und  als  soziales  Phä- 
nomen, der  Aufgabe  des  zweiten  Teils  unserer  Untersuchung. 
Daran  erst  könnte  sich  eine  Erörterung  des  objektiven  Pro- 
blems, d.  i.  in  der  Hauptsache  eine  Erörterung  der  Wirkungs- 
mittel und  Wirkungswege  der  einzelnen  nach  ihren  Tech- 
niken unterschiedenen  Künsten  schließen;  und  erst  auf  all 
dem  ließe  sich  eine  Geschichte  der  Kunst  aufbauen,  die  nicht 


bloß  eine  Geschichte  von  Künstlern  und  Werken  ist,  sondern 
eine  Geschichte  der  speziellen  Kunstabsichten  und  Kunst- 
wirkungen in  den  verschiedenen  nach  Zeit  und  Ort  deter- 
minierten Kunstkreisen;  und  endlich  die  Aufsuchung  der 
besonderen  Kunstbedürfnisse  der  Gegenwart  und  der  Kunst- 
richtungen, die  ihr  daher  angemessen  sind. 

Es  sollen  also  zunächst  die  Arten  des  Kunstgenießens, 
die  heute  und  in  früheren  Zeiten  tatsächlich  geübt  wurden 
und  die  möglicherweise  geübt  werden  könnten,  kategorisiert, 
psychologisch  analysiert  und  damit  hedonistisch  gewertet 
werden.  Und  es  sollen  weiter  die  wichtigsten  unter  den 
möglichen  Folgen  des  Kunstgenusses  im  allgemeinen  und 
seiner  Arten  untersucht  und  dabei  gefragt  werden,  ob  und 
inwieweit  diese  Folgen  —  unter  diesen  oder  jenen  Umständen 
—  Werte  oder  Unwerte  bedeuten.  Und  dasselbe  soll  im 
zweiten  Teil  bezüglich  der  Arten  des  Schaffens  geschehen. 

Damit  ist  auch  der  besondere  Zweck  dieser  Untersu- 
chung bereits  bezeichnet.  Die  Literatur  der  Ästhetik  und 
der  Kunstwissenschaft  ist  bekanntlich  weit  entfernt  davon, 
einen  gemeinsamen  Grundstock  unangefochtener  Prinzipien 
zu  besitzen.  Ganz  abgesehen  von  nicht  eudaimonistischen 
Begründungen  der  Kunst  als  sinnliches  Scheinen  der  Idee 
oder  dergleichen  gehen  selbst  die  psychologisch-hedonistischen 
Systeme  der  Ästhetik  —  sogar  die  des  20.  Jahrhunderts  — 
nach  allen  erdenklichen  Richtungen  auseinander.  Und  das 
wenige  Verwandte,  das  Zeitgenossen  noch  verbindet,  schwin- 
det, wenn  man  die  Theoretiker  anderer  Zeiten  heranzieht. 

Und  das  ist  auch  ganz  natürlich.  Denn  ein  jeder  sucht 
die  Kunst  und  die  Art  des  Betrachtens,  die  er  gerade  übt 
als  allein  seligmachend  hinzustellen;  sei  es,  weil  er  wirklich 
so  genießen  muß,  sei  es,  weil  er  um  einer  vorgefaßten  Meinung 
willen  dies  für  die  allein  richtige  Art  hält. 

Und  die  Ästhetik  hat  die  Aufgabe,  so  wird  gesagt,  im 
Interesse  des  Genießenden  diesem  die  beste  Art  der  Be- 
trachtung, d.  i.  diejenige,  die  den  größt-möglichsten  Genuß 


gewährt,  zu  lehren.  Es  ist  richtig:  Überall,  wo  es  sich  um 
Menschenwerke  handelt,  nicht  nur  bei  gewollter  Hervor- 
bringung von  Werken,  sondern  auch  bei  Ungewolltem  und 
sogar  Unbewußtem,  soweit  es  möglich  ist,  seine  psychischen 
Ursachen  durch  Übung  oder  uno  actu  (durch  Beibringung 
von  Überzeugung,  durch  Beispiel  u.  a.),  durch  menschlich 
gewollte  Taten  zu  beeinflussen  oder  sofern  sie  wenigstens 
auf  solchem  Wege  gehemmt  werden  können,  überall  dort 
sind  Normen  besten  Handelns  an  sich  möglich,  wenn  es 
auch  nicht  immer  nötig  ist,  sie  als  solche  auszusprechen, 
weil  unbewußt  das  Richtige  getroffen  wird  oder  sich  die 
Sache  automatisch  regelt.  Allein  es  wird  zu  zeigen  sein, 
daß  sich  eine  immergiltige  absolut  beste  Art,  Kunst  zu 
betrachten,  nicht  für  alle  Menschen  und  alle  Zeiten  allgemein 
feststellen  läßt,  daß  dies  nach  den  individuell  gegebenen 
Voraussetzungen  wechselt  und  überdies  (insbesondere  infolge 
der  Tatsache  der  Gefühlsabstumpfung)  auch  im  Individuum 
selbst  dem  Wechsel  unterworfen  ist. 

Hingegen  wird  allem  ästhetischen  Nihilismus  gegenüber 
zu  betonen  sein,  daß  es  bedingte  Kunstnormen  allerdings 
gibt.  Man  kann  —  innerhalb  gewisser  Grenzen  —  lehren, 
wie  der  Künstler  ein  Werk  gestalten  muß,  das  die  Möglichkeit 
dieser  oder  jener  Wirkung  in  sich  tragen  soll,  wie  sich  der 
Betrachter  verhalten  muß,  um  auf  diese  oder  jene  Art  zu 
genießen,  und  es  ist  wenigstens  die  prinzipielle  Möglichkeit 
nicht  ausgeschlossen,  zu  erkennen,  welche  Art  zu  wirken  und 
zu  betrachten  unter  gegebenen  Umständen  die  relativ 
beste  ist. 

Es  wird  weiter  zu  zeigen  sein,  daß  auch  die  Haupt- 
wirkungen der  ethisch-evolutionistischen  Folgeerscheinungen 
nicht  eigentlich  an  besondere  bestimmte  Arten  des  betrach- 
tenden (resp.  schaffenden)  Verhaltens  geknüpft  sind,  also 
auch  nicht  vom  Standpunkt  der  Gesellschaft  irgend  eine  Art 
allgemein  vorgeschrieben  werden  könnte;  Vorschriften  und 
Verbote,  die  sich  freilich  auch  hier  im  Einzelfalle  bei  Kennt- 
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nis  aller  Umstände  oft  wohl  rechtfertigen  lassen  und  auch 
tatsächlich  geübt  werden. 

Man  wird  aber  sagen,  man  könne,  wenn  auch  weder 
die  beste  Art  des  Kunstgenusses  allgemein  gelehrt,  noch 
aus  ethischen  Gründen  eine  Art  als  alleinberechtigt  vorge- 
schrieben werden  kann,  doch  wohl  eine  Kategorie  des  „ästhe- 
tischen" Genusses  theoretisch  feststellen.  Gegen  ein  solches 
Unternehmen  ist  gar  nichts  einzuwenden.  Nur  muß  man  es 
sich  dann  immer  vor  Augen  halten,  daß  dies  nichts  ist  als 
eine  theoretische  (psychologische)  Kategorie  von  Gefühlen 
oder  Art  von  Betrachtung  —  freilich  wäre  es  zu  bezweifeln, 
daß  sich  das,  was  man  gewöhnlich  unter  „ästhetisch"  ver- 
steht, zu  einer  naturgemäßen  und  brauchbaren  psycholo- 
gischen Kategorie  gut  eignen  würde  —  daß  aber  die  Kunst 
bzw.  Kunstwerke  auch  andere  Inhalte  und  Aufgaben  haben 
können,  als  solche  (irgendwie  gefaßte)  ästhetische  Gefühle 
zu  erregen.  Ästhetik  und  psychologische  Kunstwissenschaft 
(als  Wissenschaft  von  Wesen,  Entstehung  und  Wirkung  der 
Kunst  und  ihre  Werke)  wären  dann  —  nach  Hugo  Spitzer 
(„Hermann  Hettners  Kunstphilosophische  Anfänge"  1903) 
und  Max  Dessoir  („Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissen- 
schaft" 1906)  —  zwei  Kreise,  die  sich  schneiden,  aber  nicht 
decken.  Es  soll  hier  —  aus  angedeuteten  Gründen  —  irgend 
ein  spezielles  „Ästhetisch"  auch  nicht  als  Hilfskategorie  be- 
nützt werden. 

Demgemäß  kann  es  auch  eine  philosophische  Grund- 
disziplin,  die  sich  mit  den  Dingen  der  Kunst  oder  dem  Wesen 
des  Schönen  befaßt,  nicht  geben.  Philosophische  Kunst- 
wissenschaft besteht  vielmehr  lediglich  aus  angewandter 
Psychologie  und  angewandter  Ethik.  Und  ihre  Abgrenzung 
als  eines  besonderen  Wissensgebietes  rechtfertigt  sich  auch 
nur  durch  ihren  normativen  Charakter.  Denn  eine  rein 
deskriptive  Ästhetik  wäre  nichts  als  ein  höchst  unzweck- 
mäßig abgegrenzter  Teil  allgemeiner  Psychologie;  unzweck- 
mäßig deshalb,  weil  die  Methoden  der  allgemeinen  Psycho- 


logie  anzuwenden  wären  und  die  zu  findenden  Resultate 
allgemeiner  für  eine  allgemeine  Hedonik  ausgesprochen 
werden  könnten.  Und  eine  Beschränkung  auf  Menschenwerk 
als  Genußobjekt  und  auf  Gesichts-  und  Gehörssinn  wären 
für  eine  rein  deskriptive  Betrachtung  sinnlos-willkürlich 
(vgl.  Abschn.  III  u.  IV).  Eben  deshalb  aber,  insbesondere 
aus  Gründen  der  anzuwendenden  Forschungsmethoden  und 
demzufolge  Gründen  der  Ökonomie,  hat  eine  psychologische 
oder  physiologische  Erklärung  des  Kunstgenusses  oder 
seiner  Arten  im  Rahmen  der  Kunstwissenschaft  nicht  oder 
nur  referierend  bzw.  exemplifikativ  zu  geschehen.  Dies  auch 
deshalb,  weil  ein  anders  geartetes  Vorgehen  leicht  ent- 
weder zu  einseitiger  Normierung  oder  zu  phantastischen 
Erklärungsversuchen  verleitet,  da  nur  ein  Teil  der  Phäno- 
mene derzeit  psychologischer  oder  gar  physiologischer  Er- 
klärung zugänglich  erscheint,  es  aber  gerade  unsere  Aufgabe 
ist,  alle  möglichen  Betrachtungs-  und  Genußarten  zu  be- 
rücksichtigen. 

Im  übrigen  wird  es  natürlich  Sache  einer  psychologi- 
schen Betrachtung  sein,  den  Beweis  dafür  zu  erbringen, 
daß  und  warum  einerseits  die  Ziele  der  Kunst,  die  „Kunst- 
richtungen" mit  verschiedenen  und  doch  gleichberechtigten 
Inhalten  beständig  wechseln  müssen,  warum  andererseits 
auch  demselben  Kunstwerk  gegenüber  verschiedene  Menschen 
verschieden  und  doch  gleichberechtigt  fühlen  und  urteilen 
und   verschieden   fühlen   und   urteilen   müssen. 

Wer  freilich  die  Sehnsucht  unserer  Zeit  fühlt,  der  Karl 
Lamprecht  jüngst  so  schönen  Ausdruck  verliehen  hat,  von 
allem  Wissensqualm  des  Historismus  befreit,  den  unbeküm- 
merten Mut  des  einzig  Berechtigten  zu  neuen  Taten  zu  finden, 
der  wird  sich  mit  allen  Kräften  gegen  eine  solche  Erkenntnis 
zur  Wehre  setzen  oder  mindestens  unser  Beginnen  sehr  un- 
zeitgemäß finden.  Es  ist  ja  überhaupt  das  Unglück  der 
Philosophie,  mit  ihren  Problemen  tief  an  die  Wurzeln  mensch- 
lichen Gemüts,  ja  mitunter  an  fürs  Leben  ganz  unentbehr- 
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liehe  Gefühlsnotwendigkeiten  zu  rühren,  sich  gerade,  wenn 
sie  philosophisch  sein  will,  die  Frage  vorlegen  zu  müssen, 
ob  nicht  so  manche  Wahrheit  besser  ungesagt  bliebe,  weil 
sie  ungeheure  Werte  zerstören  könnte.  Aber  selbst  abgesehen 
davon,  daß  sich  auf  die  Dauer  die  Erkenntnis  nicht  aufhalten 
läßt,  insbesondere  dann  nicht,  wenn  die  vollständige  Skepsis 
schon  um  sich  gegriffen  hat,  so  ist  doch  —  so  sicher  auch  eine 
gewisse  Reife  dazu  gehört,  um  das  Licht  ertragen  zu  kön- 
nen —  das  Niederdrückende  gerade  jene  halbe  Aufklärung, 
die  ja  allerdings  den  Blick  über  die  Zeiten  geöffnet  und  so 
von  allerhand  schädlichem  Aberglauben  der  Zeit  befreit  hat, 
aber  beim  bloßen  Leugnen  stehen  geblieben  ist,  jener  falsche 
Historismus,  der  auf  dem  Standpunkt  steht,  den  er  freilich 
niemals  ganz  durchführen  konnte,  daß  alles  gleichberechtigt 
und  der  Wert  etwas  sei,  worüber  man  nicht  streiten  könne, 
jene  Auffassung,  die  bald  weltschmerzlerisch,  bald  frivol  fragt, 
„was  im  Grunde  gleichgiltiger  sei,  als  ob  man  mit  oder  ohne 
Rücksicht  malt".  Und  gerade  das  soll  auch  widerlegt  werden. 
Wenn  wir  aber  wissen,  daß  es  zwar  kein  Absolutes  gibt, 
aber  doch  ein  Relatives,  das  unter  bestimmten  Bedingungen 
das  relativ  Beste  ist,  so  müssen  wir  uns  doch  langsam  dahin 
bringen  können  —  wenn  wir  auch  heute  noch  weit  davon 
entfernt  sind  —  für  das  bedingt  Richtige  mit  derselben 
Entschiedenheit  zu  wirken  und  zu  kämpfen  wie  für  das 
vermeintlich  Absolute.  Eine  Religion  zwar  mit  vollkom- 
mener Toleranz  gegen  andere  Religionen,  das  ist  eine  Reli- 
gion ohne  Glauben,  erfüllt  nicht  die  individuellen  und  so- 
zialen Funktionen  der  Religion,  ist  keine  Religion.  Aber  in 
der  Kunst  steht  dem  kein  vernünftiger  Grund  entgegen. 
Die  Darstellung  ist  „inexakt".  Sie  ist  es  mit  Absicht. 
Definitionen  sind  möglichst  vermieden,  die  Systematik  ist 
keineswegs  streng,  Gesetze  sind  nicht  mit  allen  nötigen 
Klauseln  versehen,  wo  diese  sich  „von  selbst"  verstehen 
oder  allzu  sehr  ins  Detail  gingen.  Mit  vollem  Bewußtsein 
sind  hier  Dinge  geschehen,  die  in  einem  Werke,  das  eine 
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ausgebildetere  Wissenschaft  zum  Gegenstand  hätte,  mit 
Recht  gerügt  würden.  Denn  die  Exaktheit  einer  Wissenschaft 
ist  ein  historisches  Produkt.  Sie  ist  einesteils  so  lange  nicht 
möglich,  als  eine  junge  Wissenschaft  mit  groben  Generali- 
sierungen Koexistenzen  und  Sukzessionen  von  Erscheinungs- 
komplexen beschreibt,  ohne  analysierend  bis  zur  unmittel- 
baren kausalen  Verknüpfung  und  ihren  Gesetzen  vorzu- 
dringen, und  andererseits  nicht  nötig,  weil  es  vor  allem  auf 
die  Fixierung  der  Grundlagen  und  Hauptsachen  ankommt, 
deren  Verständnis  durch  Details  und  genaue  Formulierung, 
die  ja  hier  und  dort  wieder  versagen  müßte,  erschwert  würde. 

2.  Zweck  und  Wirkung  der  Kunstbetraehtung. 

Die  Ansicht,  der  nächste  Zweck  der  Kunstbetrachtung 
sei  Vergnügen,  unmittelbare  Lustbereitung,  teilen  bewußt 
oder  unbewußt  —  oft  hinter  irreführenden  anderen  Worten 
verborgen  —  wohl  fast  sämtliche  denkende  Menschen  — 
soweit  sie  nicht  theoretisieren  — ;  aber  auch  in  der  Wissen- 
schaft sind  ihre  Anhänger  heute  stark  in  der  Majorität. 
Doch  können  Kunstwerke  zweifellos  auch  anders  wirken 
und  daher  scheint  es  angezeigt,  das  Gebiet  der  Kunst - 
Wirkung  deutlich  abzugrenzen.  Nur  darf  man  hiebei  nicht 
einseitig  werden  und  nur  das  als  „Kunst"  erklären,  was  man 
gerade  für  „wahre"  Kunst  hält,  sondern  den  Begriff  so  fassen, 
wie  es  der  Wirkung  entspricht,  die  allem,  was  Kunstwerk 
genannt  wird,  gemeinsam  ist. 

Ein  Kunstwerk  ist  ein  Werk  von  Menschen.  Ein  solches 
Menschenwerk,  das  Kunstwerk  genannt  wird,  kann  direkt 
zweierlei  Arten  von  Zwecken  haben1;  der  eine  ist  der  künst- 


1  Es  ist  hier  absichtlich  von  Zweck  und  nicht  von  Wirkung  die 
Rede,  weil  sich  die  Sache  dabei  durch  das  hinzutretende  subjektive 
Moment  der  Gebrauchs-  resp.  Betrachtungsart  komplizierte.  (Vgl. 
darüber  Abschnitt  IV).  Es  soll  aber  hier  unter  Zweck  nur  die  (im 
allgemeinen)  gewollte  Wirkung  des  Objekts  auf  den  Gebrauchenden 
verstanden  und  selbstverständlich  von  etwaigen  anderen  persönlichen 
Absichten  des  Schöpfers  (z.  B.  Gelderwerb)  abgesehen  werden. 
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lerische  Genußzweck,  der  hier  behandelt  werden  soll;  den 
zweiten,  der  ausgeschieden  werden  soll,  kann  man  in  Er- 
manglung eines  besseren  Ausdruckes  den  praktischen  oder 
kunstfremden  nennen.  Ein  „schöner"  Stuhl  z.  B.  hat  zwei 
Aufgaben:  erstens  soll  seine  Betrachtung  unser  Auge  ange- 
nehm berühren  und  zweitens  soll  er  zum  Sitzen  dienen. 
Daß  der  zweite  Zweck  nichts  mit  der  Kunst  zu  tun  habe, 
zeigt  schon  der  Sprachgebrauch.  Wenn  auf  Genußerregung 
ganz  verzichtet  wird,  wenn  das  didaktische  Machwerk  zur 
„schmucklosen"  Predigt  wird  —  wobei  Einfachheit  als 
solche  selbstverständlich  auch  künstlerisch  wirksam,  in 
diesem  Sinne  ein  „Schmuck"  sein  könnte  — ,  fällt  es  nie- 
mandem ein,  das  noch  Kunstwerk  zu  nennen.  Und  umge- 
kehrt können  Kunstwerke  sehr  wohl  ohne  solche  praktische 
Nebenzwecke  bestehen,  etwa  Bilder,  Gedichte,  Musikstücke. 

Diese  praktischen  Zwecke  haben  also  mit  dem  Kunst- 
werk im  allgemeinen  nichts  zu  tun,  ein  einziger  Fall,  dessen 
Bedeutung  übrigens  nicht  zu  unterschätzen  ist,  ausgenommen, 
wenn  nämlich  durch  die  Betrachtung  der  Art  und  Weise, 
wie  dieser  praktische  Zweck  erreicht  wird  oder  durch  Vor- 
stellung des  oder  Assoziationen  an  den  praktischen  Zweck 
selbst  Lust-  oder  Unlustgefühle  erregt  werden,  wie  das  des 
näheren  auszuführen  sein  wird.  So  kann  man  auch  von  der 
künstlerischen  Anlage  eines  wissenschaftlichen  Werkes  spre- 
chen, ohne  damit  bloß  die  äußere  Form  zu  meinen,  sondern 
blendende  Gedanken,  schlagende  Beweise,  klare  Darstel- 
lung usw. 

Man  hat  nun  vielfach  die  Behauptung  aufgestellt,  das 
wahre  Kunstwerk  dürfe  keine  praktischen  Zwecke  verfolgen. 
Es  war  dies  die  Reaktion  gegen  jene  mehr  in  der  Popular- 
theorie  als  in  der  Philosophie  vertretene  Auffassung,  die 
die  Kunst  in  den  (direkten)  Dienst  der  Moral  gestellt  wissen 
wollte.  Indessen  vertragen  sich  Kunstwirkung  und  prak- 
tischer Zweck  sehr  gut  nebeneinander  im  selben  Objekt. 
Im  Gegenteil:     Es  wäre  ganz  unlogisch,   Kunstwerke,  die 
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praktische  Neben-  oder  sogar  Hauptzwecke  haben,  a  priori 
als  in  ihrer  Kunstwirkung  minderwertig  zu  bezeichnen. 
Man  kann  nicht  gleichzeitig  aussagen,  ein  Faktor  habe  mit 
der  Kunstwirkung  nichts  zu  tun  und  ihn  eines  schlechten 
Einflusses  anklagen.  Vielleicht  —  auch  hier  wären  noch 
einige  Fragezeichen  zu  setzen  —  hindert  die  Rücksicht  auf 
den  praktischen  Zweck  des  Gegenstandes  in  manchen  Fällen 
seine  künstlerische  Durchbildung.  Unrichtig  formuliert  aber 
ist  jedenfalls,  was  man  so  oft  behaupten  hört,  daß  die  prak- 
tische Bedeutung  einer  Sache  den  Kunstgenuß  für  den  Be- 
trachtenden ungünstig  beeinflusse.  Gemeint  ist  ein  Fall, 
der  allerdings  sehr  häufig  vorkommt,  daß  der  praktische 
Zweck  durch  die  Art  seiner  Ausführung  oder  durch  Asso- 
ziation selbst  unangenehm  berührt;  hier  aber  haben  wir  es 
dann  schon  mit  der  Kunst  Wirkung  zu  tun,  die  in  diesem 
Falle  ungünstig,  unter  anderen  Bedingungen  aber  auch  in 
umgekehrtem  Sinne  wirksam  sein  könnte. 

Die  Kunst  hat  also  nicht  die  Aufgabe,  Moral  zu  pre- 
digen; das  tun  Religion  und  Ethik.  Sie  hat  nicht  die  Auf- 
gabe, Wahrheiten  zu  sagen;  das  tut  die  Wissenschaft.  Sie 
hat  nicht  die  Aufgabe,  Erinnerungen  aufzubewahren;  das 
tun  Photographien  und  Tagebücher.  Sie  hat  auch  nicht 
einfach  den  Zweck,  Lust  zu  bereiten,  denn  den  hat  mittelbar 
jedes  menschliche  Tun,  also  auch  die  praktischen  Zwecke. 
Sondern  sie  hat  —  vorbehaltlich  näherer  Bestimmungen  — 
den  Zweck,  durch  die  bloße  (durch  Auge  oder  Ohr  vermittelte) 
Wahrnehmung  von  Menschenwerken  und  das  sich  unmittel- 
bar daran  Knüpfende  —  Genuß  zu  bereiten.  Alle  anderen 
Zwecke  können  aber  im  Kunstwerk  mit  unterlaufen,  sie 
können  unter  Umständen  (d.  i.  unter  Voraussetzung  be- 
sonderer Objektsbeschaffenheit  und  bestimmter  Betrach- 
tungsart) mittelbar  auch  Kunstgenuß  hervorbringen  (bzw. 
diesen  beeinträchtigen);  sonst  aber  haben  sie  nichts  mit  der 
Kunst  als  solcher  zu  tun. 

Gegen   Genuß  als  nächsten  Zweck  der   Kunstbetrach- 
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tung  hat  man  mannigfache  Einwände  erhoben.  Genuß  — 
flüchtig  und  sozusagen  egoistisch  —  könne  nicht  die  richtige 
Kunstwirkung  sein.  Genuß  sei  allerdings  der  Endzweck 
jedes  Tuns;  aber  nicht  ein  flüchtiger  sei  das  Ideal,  sondern 
ein  bleibender,  der  den  Glückszustand  nicht  nur  des  einzel- 
nen, sondern  auch  der  Gesamtheit  hebe.  Dagegen  wäre  ein- 
zuwenden, daß  auch  die  Summierung  vieler  kleiner  Zahlen 
eine  große  ergibt;  also  fortgesetzter  Kunstgenuß  den  Glücks- 
zustand (hier  abgesehen  von  Gefühlsabstumpfung  und  dergl.), 
daß  ferner  die  Gesamtheit  aus  Individuen  besteht,  also  das 
Glück  der  Gesamtheit  nur  die  Komponente  des  Glücks  der 
einzelnen  ist  und  dergl.  mehr.  Indessen  gibt  es  tatsächlich 
eine  ethische  Kunstwirkung,  zu  der  aber  der  unmittelbare 
Kunstgenuß  die  notwendige  Voraussetzung  bildet. 

Es  wäre  aber  ganz  falsch  zu  meinen,  Kunstgenuß  hätte 
nur  mit  Rücksicht  auf  diese  ethisch-evolutionistischen  Folge- 
erscheinungen Daseinsberechtigung.  Man  hört  häufig 
sagen,  die  Kunst  könne  nicht  „nichts  als  ein  Spiel"  sein; 
denn  dann  wäre  sie  ja  unnütz,  bedeutungslos.  Gewiß  ist 
sie  —  in  ihren  wesentlichen  Eigenschaften  wenigstens  — 
„nichts  als  ein  Spiel".  Aber  dieses  Spiel  ist  —  ebenso  wie 
das  der  Kinder  —  für  den  heutigen  Menschen  eben  ein  Be- 
dürfnis. 

Man  hat  auch  das  Verhältnis  der  Kunstwirkungen  um- 
zudrehen versucht.  Man  hat  gesagt1,  Ziel  der  Kunstbetrach- 
tung sei  nicht  Vergnügen,  sondern  die  Erzielung  anderer 
Werte,  „Ausweitung",  „Bereicherung",  „Erhebung"  des 
Ichs  und  dergl.  Bei  manchen  populären  Ansichten  dieser 
Art  scheint  ein  Wortirrtum  vorzuliegen;  sie  meinen  in  der 
Tat  eine  besondere  Art  des  Genusses,  die  sie  nur  nicht  mit 
diesem  Namen  bezeichnen  wollen.  Wenn  aber  allen  Ernstes 
behauptet  wird,  die  Lust,  die  bedeutende  Kunstwerke  her- 
vorbringen, sei  erst  sekundär  wertende  Lust  (aus  philoso- 
phischer   Erwägung!)    über    diese  Erweiterung  meiner  Per- 

1  U.  a.  Johannes  Volkelt  „System  der  Ästhetik"  I,  1905. 
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sönlichkeit,  die  an  und  für  sich  nur  einen  außerhedonistischen 
Wert  bedeute,  so  könnte  das  ja  allerdings  auch  einmal  vor- 
kommen, aber  in  aller  Regel  und  prinzipiell  ist  dies  eine 
Verdrehung  der  Tatsachen.  Dieser  Wert  kann  selbstver- 
ständlich nur  ein  evolutionistischer  sein,  d.  h.  er  muß  die 
Möglichkeit  in  sich  schließen,  endlich  zu  hedonistischen 
Werten  für  das  Individuum  oder  andere  zu  führen.  Solches 
aber  können  Kunstwerke  im  wesentlichen  nur  entweder 
direkt  durch  gute  Lehren  und  gutes  Beispiel  (resp.  Abschrek- 
kung)  —  und  das  läßt  sich  wohl  bedeutend  billiger  erreichen — 
oder  durch  Ausgestaltung  und  Modifizierung  des  mensch- 
lichen Gefühlslebens,  eine  freilich  sehr  bedeutungsvolle  spe- 
zifische Wirkung  der  Kunstwerksbetrachtung,  zu  der 
aber  die  Gefühlserfahrungen,  und  das  ist  der  Genuß, 
das  unerläßliche  Mittelglied  in  der  Kausalkette  bilden. 
Überdies  besucht  wohl  der  allergeringste  Teil  der  Menschen 
Theater  und  Konzerte  infolge  der  philosophischen  Erkennt- 
nis ihres  ethischen  Wertes  oder  aus  dunklem  Evolutions- 
drange heraus,  sondern  weil  diese  „Ausweitung"  eben  als 
solche  unmittelbaren  Genuß  gewährt  und  die  sogenannten 
guten  Werke,  Tragödien  usw.,  denen  man  mitunter  von 
Theoretikern  die  Genußwirkung  merkwürdigerweise  abge- 
stritten sieht,  deshalb,  weil  die  „Erhebung",  die  sie  bieten, 
eben  meistens  und  insbesondere  auf  die  Dauer  genußreicher 
ist,  als  die  Belustigung  durch  Operetten.  (Dazu  kommt  noch 
—  was  hier  nicht  hergehört  —  daß  man  die  Operette  meist 
weniger  oft  gerne  hört  als  dasselbe  „ernste"  Kunstwerk 
und  daß  ihr  relativer  Wert  (siehe  V.  2),  da  sie  meist  leichter 
zu  machen  sind,  geringer  ist  und  das  auf  den  Genuß  zurück- 
wirken kann). 

Freilich  wird  der  einzelne  oft  Theater  und  Konzerte 
nicht  deshalb  besuchen,  weil  es  ihm  Vergnügen  macht,  son- 
dern um  sich  zu  „bilden",  aus  gesellschaftlicher  Konven- 
tion usw.  Man  darf  auch  nicht  sagen,  diese  Institute  seien 
zum  Zwecke  des  Kunstgenusses  entstanden.      Gerade  in 
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ihre  Entstehung  spielen  andere  Dinge,  Religiöses  und  dergl. 
oft  hinein.  Aber  der  Genuß  ist  doch  das,  um  dessentwillen 
diese  Institutionen  heute  bestehen,  er  ist  ihr  regelmäßiger, 
nächster  Zweck. 

Es  ist  freilich  denkbar  und  kommt  auch  vor,  daß  Insti- 
tutionen, die  einmal  zu  irgend  einem  Zweck  entstanden, 
nun,  nach  Wegfall  dieses  Zweckes  keinen  neuen  erhielten, 
sondern  bloß  aus  gesellschaftlichem  Beharrungsvermögen 
weiter  bestehen.  (Nicht:  aus  Tradition;  denn  Gewohnheit 
bildet  schon  an  sich  eine  Genußquelle,  also  einen  Zweck). 
Daß  das  aber,  was  die  Kunst  betrifft,  nicht  der  Fall  ist, 
kann  man  schon  daraus  ersehen,  daß  hier  ein  Beharrungs- 
vermögen, das  aus  Schwierigkeiten  der  gesellschaftlichen 
Massen-Technik  stammt,  nicht  einmal  für  den  einzelnen, 
der  gegen  die  Allgemeinheit  wollte,  geschweige  denn  für  die 
Gesellschaft  groß  genug  sein  könnte,  um  die  Kunst  und  ihre 
Betrachtung   ohne   inneren    Grund   fortbestehen   zu   lassen. 

Was  weiter  gewisse  metaphysische  Ziele  betrifft,  die 
man  der  Kunst  zu  unterlegen  versucht  hat,  so  kann  und 
braucht  darauf  an  dieser  Stelle  nicht  näher  eingegangen  zu 
werden.  Denn  selbst  wenn  man  von  tatsächlichen 
Wirkungen  (resp.  Nicht-Wirkungen)  absehen  und  sich  mit 
einem  bloßen  „es  sollte  so  sein"  begnügen  wollte,  so  stehen 
und  fallen  —  und  fielen  —  diese  zugewiesenen  Aufgaben 
doch  mit  den  philosophischen  Systemen,  in  deren  Zusammen- 
hang sie  ihre  Rolle  spielten.  Es  ist  im  wesentlichen  bloß  die 
Kunstbetrachtung  als  „anschauliche  Erkenntnis",  die  in 
neuerer  Zeit  noch  ernst  zu  nehmende  Anhänger  gefunden 
hat.  Es  ist  nun  zwar  einerseits  möglich,  daß  manche  Künstler 
Kunstwerke  bewußt  oder  unbewußt  zur  Gestaltung  und 
Ausgestaltung  ihrer  Weltanschauung  schaffen,  und  es  ist 
anderseits  möglich,  daß  Kunstwerksbetrachtung  eine  Vor- 
stufe, wie  die  einen,  oder  eine  Ergänzung  der  wissenschaft- 
lichen begrifflichen  Welterkenntnis  bilden  kann,  wie  die  an- 
deren   meinen,    und    es    wird  unter  diesem  Gesichtspunkt 
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dieser  Frage  näher  zu  treten  sein,  aber  keineswegs  ist  es 
diese  sekundäre  Wirkung,  die  manche  Werke  unter  manchen 
Betrachtungsarten  bei  manchen  Menschen  haben  können, 
um  derentwillen  man  die  Kunst  in  aller  Regel  aufsucht,  und 
es  wäre  dies  auch  gar  nicht  geeignet,  das  Dasein  —  nicht 
zwar  der  Kunst  —  aber  der  Kunstbetrachtung  zu  rechtfer- 
tigen, da  Naturbetrachtung  geeignet  ist,  das  gleiche  —  üb- 
rigens gar  nicht  so  großen  Arbeitsaufwand  werte  —  Ziel 
erreichen  zu  lassen. 

Also:  Nächste  Wirkung  der  Kunstbetrachtung  ist  un- 
mittelbarer Genuß  und  dieser  bildet  auch  die  Vorbedingung 
für  weitere  (evolutionistische)  Folgeerscheinungen.  Das 
Motiv,  das  zur  Kunstbetrachtung  führt,  ist  im  allgemeinen 
das  Aufsuchen  von  Genuß,  denkbarerweise  allerdings  — 
wenn  auch  tatsächlich  in  den  seltensten  Fällen  —  kann  dies 
auch  um  anderer  möglicher  sekundärer  Folgen  des  Genusses 
willen  geschehen,  hier  abgesehen  von  äußeren  Motiven,  wie 
etwa  zu  Zwecken  der  Kritik  oder  der  Wissenschaft,  aus  ge- 
sellschaftlicher Konvention  oder  dergleichen. 

Nicht  jeder  Genuß  ist  nun  Kunstgenuß.  Es  ist  also 
zuerst  die  Frage  aufzuwerfen,  welche  Art  des  Genusses  es 
ist,  die  Kunstgenuß  genannt  wird.  Diese  Frage  hat  bekannt- 
lich im  Laufe  der  Zeiten  die  allerverschiedensten  Antworten 
gefunden,  eine  Tatsache,  die  auf  den  individuellen  Charakter 
des  Kunstgenusses  hinweist  und  zur  Vorsicht  mahnt,  nicht 
unsere  persönliche  Ansicht  über  „wahren"  Kunstgenuß  für 
die  allein-richtige   zu  halten. 

Große  Verwirrung  hat  es  dabei  auch  hervorgerufen, 
daß  man  bewußter-  oder  unbewußterweise  mit  dem  Titel 
eines  „Kunstwerkes"  zugleich  die  Vorstellung  eines  höheren 
Wertes  verband.  Nun  ist  allerdings  tatsächlich  die  Kunst 
eine  Wirkungseinheit,  diese  Wirkung  ist  Genuß  und  daher 
hat  jedes  Kunstwerk  einen  Wert.  Allein  wenn  man  die  Dinge 
der  Natur  oder  die  Werke  des  Menschen  beschreiben  will, 
so  kann  man  sie  unmöglich  nach  ihrem  größeren    oder 
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geringeren  Wert  einteilen.  Eine  solche  Kategorisierung 
deckte  sich  keineswegs  mit  sonstiger  Ähnlichkeit.  Und  so 
ist  der  Name  „Kunstwerk"  in  unserem  Sinn  kein  Ehrentitel 
und  seine  Verweigerung  keine  Schande  für  irgend  ein  Men- 
schenwerk, sondern  er  bedeutet  Einreihung  in  eine  Kategorie. 
Kunstgenuß  ruft  ein  Menschenwerk  hervor,  das  durch 
Auge  oder  Ohr  vermittelt  wird.  So  will  es  der  Sprachge- 
brauch (und  —  wie  später  auszuführen  —  wissenschaftliche 
Zweckmäßigkeit).  Wie  weit  aber  die  Genuß  Wirkung  des 
durch  die  zwei  Sinne  einmal  Aufgenommenen  „ästhetisch" 
ist,  darüber  herrscht  Streit.  Uns  berührt  er  nicht,  denn  wir 
wollen  alle  möglichen  oder  doch  alle  tatsächlich  vorkommen- 
den Arten  der  Genußwirkung  untersuchen.  Für  uns  ist  Kunst- 
genuß jeder  von  einem  Kunstwerk  ausgehende  Genuß,  der 
durch  Auge  oder  Ohr  vermittelt  wird,  Kunstwirkung  alle 
durch  Auge  oder  Ohr  vermittelten  hedonistischen  Wirkungen 
und  deren  Folgen. 

3.  Das  Individuelle  im  Kunstgenuß  und  die  Kunstbetrach- 
tungsarten im  allgemeinen. 

Bedingungen  des  Kunstgenießens  und  das  Ab- 
stumpfungsgesetz. 

Es  gibt  verschiedene  Gründe  fürs  individuell  und  mo- 
mentan Bedingte  im  Kunstgenuß.  Zunächst  eine  allge- 
meine Tatsache  der  Gefühlspsychologie. 

Ob  ein  Eindruck  oder  ein  psychischer  Vorgang  Lust 
oder  Unlust  weckt,  hängt  nicht  bloß  von  seiner  objektiven 
Beschaffenheit  ab,  sondern  auch  vom  momentanen  Zustand, 
von  Beschaffenheit  und  Bedürfnis  des  Subjektes.  Es  gibt 
nichts,  was  an  und  für  sich  unbedingt  und  notwendig  Lust 
und  nichts  was  unbedingt  und  notwendig  Unlust  bereitet. 
Auch  Schmerz  kann  erwünscht  (d.  i.  funktionell  lustvoll) 
sein  und  Freude  langweilig  werden. 

Diese  Bedingungen  aber  sind  großenteils  nicht  allge- 
mein-menschlich,   sondern   nur   individuell   und    momentan 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  2 
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gegeben.  Und  dazu  kommt  noch,  daß  nicht  nur  die  Lust- 
oder Unlustbetonung  des  Gefühls  als  solchen,  sondern  auch 
die  Bedingungen  für  das  Zustandekommen  von  so  oder  so 
beschaffenen  Gefühlen  durch  dasselbe  Reiz-Objekt  bei  ver- 
schiedenen Subjekten  verschieden  sind.  Verschiedene  können 
oder  wollen  verschieden  viel  (oder  wenig)  denken  usw. 
Schließlich  sind  noch  eine  große  Quelle  individueller  Verschie- 
denheit die  Unterschiede  im  Weltbild  verschiedener  Men- 
schen. Es  wird  dies  zunächst  bestimmt  durch  ererbte  Dis- 
positionen und  Jugendeindrücke,  dann  durch  Apperzep- 
tionsmassen, die  eben  nur  Bestimmtes,  sich  Ähnliches  apper- 
zipieren.  Daher  können  zwei  Personen  dasselbe  in  „verschie- 
denem Lichte",  d.  i.  verschieden  sehen.  Sie  sehen  erstens 
verschiedene  Seiten  an  den  Dingen  selbst  und  knüpfen 
zweitens  verschiedene  Assoziationen  daran,  die  selbstver- 
ständlich viel  mehr  als  durch  objektive,  durch  subjektive 
und  zwar  großenteils  individuelle  Momente  gegeben  sind. 
Allerdings  findet  ein  gewisser  Ausgleich  dadurch  statt,  daß 
unsere  unwillkürliche  Aufmerksamkeit  auf  das  Neuartige 
gelenkt  wird.  Es  ist  aber  dabei  auch  klar  —  und  dies  ist 
für  unser  Problem  von  allergrößter  Wichtigkeit  —  daß 
ähnliche  Lebensschicksale  (im  weitesten  Sinn)  ein  ähnliches 
Weltbild  gestalten  werden.  Und  schließlich  sind  ihrem  Wesen 
nach  bloß  momentan  determiniert  alle  Funktionsgefühle. 
Im  besonderen  kommen  dazu  noch  die  Tatsachen  der 
Reiz-  und  der  Gefühlsabstumpfung.  Wenn  ein  Reiz  länger 
andauert  oder  sich  wiederholt,  wenn  also  ein  Organ  sich 
in  einer  Tätigkeit  geübt  hat,  so  ermüdet  erstens  Organ  und 
Mensch  momentan  und  schwächt  damit  Eindruck  und  Ein- 
drucksfähigkeit momentan.  Das  hat  natürlich  auch  eine 
Minderung  der  Gefühlsintensität  zur  Folge.  Allerdings  nur  bei 
mäßigen  Reizen.  Sehr  starke  und  überhäufig  auftretende  Reize 
überanstrengen  und  bringen  Umschlagen  der  Lust  in  Unlust 
und  Steigerung  der  Unlust  hervor.  Und  zweitens  schwächt 
sich  die  unwillkürliche  Aufmerksamkeit  und  damit  die  In- 
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tensität  des  Bewußtseins  der  Empfindung  dauernd.  Und 
drittens  —  die  psychologische  Begründung  für  das  eine  wie 
für  das  andere  ist  hier  nicht  auszuführen  —  stumpft  sich  das 
Gefühl  bei  seiner  längeren  oder  wiederholten  Erregung  bei 
gleichstarkem  Eindruck  ab;  und  zwar  nicht  das  Gefühl 
schlechthin,  sondern  nur  die  Gefühle  für  gleichartige  Ein- 
drücke und  Vorgänge.  Beides,  das  Abgestumpftsein  durch 
den  Eindruck  für  den  Reiz  und  für  das  Gefühl  aus  Eindrücken 
gleicher  Art,  nimmt  selbst  mit  der  Zeit  wieder  ab. 

Aus  dem  Abstumpfungsgesetz  folgt,  daß  starke  reale 
Eindrücke  (die  unmittelbar  vorhergegangen  sind  oder  über- 
haupt erlebt  wurden),  eben  indem  sie  abstumpfen,  zu  künst- 
lerischem Genuß  weniger  geeignet  machen.  Daher  wirkt 
Kunst  auch  stärker  auf  junge  Leute  als  auf  alte. 

Damit  im  Zusammenhang  steht  auch  der  Prozeß  der 
Differenzierung  der  Gefühle,  der  für  den  Kunstgenuß  und  ins- 
besondere für  die  evolutionistischen  Wirkungen  der  Kunst 
Bedeutung  hat.  Indem  wir  einen  Eindruck  oftmals  erleben, 
erkaltet  zwar  das  daran  geknüpfte  Gefühl  als  solches  und 
schafft  der  kühlen  Überlegung,  der  intellektuellen  Verar- 
beitbarkeit  der  Eindrücke  Raum.  Aber  gerade  dadurch  wer- 
den wir  dazu  gebracht,  den  Eindruck,  den  Vorgang  in  seinen 
Einzelheiten  und  besonderen  Seiten  zu  betrachten  und  zu 
erleben  und  daraus  neue  Gefühlsmöglichkeiten  zu  erhalten. 
Das  bedeutet  aber  zugleich  Empfänglichkeit  für  kleine, 
feine  Eindrücke.  Der  einzelne  Gefühlseindruck  stumpft 
also  nur  für  diesen  einzelnen  Reiz  ab,  die  allgemeine  Sensi- 
bilität leidet  nur  unmittelbar  nachher  im  Moment  der  Be- 
dürfnislosigkeit, der  Abspannung,  der  Ermüdung.  Für 
späterhin  aber  wird  sie  im  Gegenteil  erhöht.  Es  bewahrt 
also  reiche  Gefühlserfahrung  vor  stärkeren  Erschütterungen, 
fördert  die  psychische  Harmonie,  macht  ruhiger  Erwägung 
fähig,  erhöht  aber  zugleich  die  Feinfühligkeit  und  die  Ge- 
fühlsmöglichkeiten, differenziert  (und  erhöht)  dadurch  aber 
auch  die  Bedürfnisse. 
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Der  Begriff  ,, Betrachtungsart",  die  Wahl  der 
besonderen  Betrachtungsart  und  deren  Beein- 
flußbarkeit. 

Zu  alledem  kommt  noch  ein  weiteres,  den  Kunstgenuß 
desselben  Objekts  verschieden  gestaltendes  Moment.  Es 
können  die  Kunstwerke,  wie  überhaupt  alle  Objekte,  in 
verschiedenen  Weisen  betrachtet  werden. 

Diese  verschiedenen  Arten  der  Betrachtung  geben  auch 
die  Kategorien  für  die  folgende  Beschreibung  des  Kunstge- 
nießens  ab.  Nicht  etwa  die  von  der  theoretischen  Psychologie 
zu  unterscheidenden  Arten  von  Gefühlen1.  Denn  es  wirkt 
ein    Gefühlseindruck  nicht    das   eine    Mal   ausschließlich   in 


1  Eine  für  unsere  Zwecke  wichtige  Unterscheidung  ist  die  zwischen 
materiellen  und  funktionellen  Gefühlen.  Das  Funktionsbedürfnis  ist 
allgemein  das  Bedürfnis  nach  abwechslungsreicher  Beschäftigung. 
Im  besonderen  verlangen  einzelne  Organe  nach  Betätigung.  Lustvoll 
ist  ein  Mittelmaß  von  Beschäftigung.  Zunächst  geschieht  dies  durch 
Reize,  die  weder  zu  stark  noch  zu  schwach  sind  und  in  der  Regel  auch 
materiell  angenehm.  Die  zu  starke  Inanspruchnahme  erregt  zuerst 
Unlust.  Ist  man  jedoch  gegen  den  Zucker  abgestumpft,  so  greift 
man  zum  Pfeffer,  zu  intensiven  Reizen.  Das  Gegenstück  ist  die  Er- 
müdung einzelner  Organe  oder  Bestätigungsarten  (daher  ist  für  ab- 
wechslungsreiche Beschäftigung  zu  sorgen)  oder  des  ganzen  Men- 
schen, was  Abspannung  der  Aufmerksamkeit,  Ruhe  nötig  und  lustvoll 
macht.  Im  besonderen  kann  man  als  einzelne  Arten  von  Funktions- 
gefühlen Muskelfunktions-  und  Gemeingefühle,  sensuale,  apperzep- 
tive,  memnonische,  imaginative,  intellektuale,  emotionale  und  ener- 
getische unterscheiden. 

Funktionslust  als  ästhetische  Lust  hinzustellen  unternahm  Wil- 
helm Jerusalem  „Wege  und  Ziele  der  Ästhetik"  1906,  von  dem  auch 
zum  Teil  die  obige  Artteilung  herrührt.  Diese  Kategorisierung  hat 
allerdings  etwas  für  sich.  Zwar  gibt  es  wohl  niemals  ganz  reine  Funk- 
tionsgefühle, aber  die  Kunstbetrachtung  von  darin  (überhaupt  oder 
in  einer  speziellen  Art)  Geübten  läßt  die  materiellen  Gefühle  immer 
mehr  verschwinden  und  die  funktionellen  immer  mehr  hervortreten 
(daneben  allerdings  in  der  Regel  auch  das  (wesentlich)  materielle  Ge- 
fühl der  Bewunderung).  Im  allgemeinen  wenigstens.  Denn  es  ist  dies 
auch  großen  individuellen  Verschiedenheiten  und  der  Mode  unter- 
worfen. 
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seiner  funktionellen,  das  andere  Mal  bloß  in  seiner  materiellen 
Bedeutung.  Die  tatsächlichen  Wirkungen  sind  kombiniert. 
Nicht  aber  ihre  Elemente  sind  zu  untersuchen,  die  Aufgabe 
ist  nicht  nur  psychologische  Analyse  mit  beliebiger  Kate- 
gorisierung  —  das  tut  allgemein  die  allgemeine  Psychologie 
— ,  sondern  es  sind  die  tatsächlich  vorkommenden  Arten 
und  Möglichkeiten  der  Kunstbetrachtung,  also  psychologische 
Kombinationen,  zu  beschreiben,  die  und  wie  sie  tatsächlich 
geübt  werden.  Diese  sind  als  solche  zu  unterscheiden,  zu 
kategorisieren,  psychologisch  zu  analysieren  und  in  ihrer 
Wirkung,  soweit  dies  möglich  ist,  zu  erklären.  Denn  nur  eine 
solche  Unterscheidung  von  Betracht ungsarten  und  deren 
Analyse  liefert  Kategorien,  die  für  wissenschaftliche  Be- 
schreibung und  Beurteilung  von  Kunstwerken  brauchbar 
sind  und  bildet  die  Grundlage  zum  Beweise  und  zur  Er- 
klärung der  normativen  Hauptthese  dieser  Abhandlung. 
„Betrachtungsart"  ist  meist  unwillkürliche  durch  sub- 
jektive Gewohnheit  und  Beschaffenheit  des  Eindruckes  in 
ihrer  Richtung  bestimmte  Aufmerksamkeit.  Es  kann  aber 
auch  —  nicht  immer  —  willkürliche  sein.  Kategorien  von 
Betrachtungsarten  lassen  sich  in  mancherlei  Richtungen 
aufstellen.  Man  kann  z.  B.  die  Betrachtung  von  allgemein 
oder  von  künstlerisch  Gebildeten  und  Ungebildeten1,  von 
Künstlern  und  Laien,  von  mehr  oder  minder  Unterschieds- 
empfindlichen unterscheiden.  Und  für  jede  dieser  Arten 
jeder  Kategorisierung  gibt  es  zweckentsprechende  lustbe- 
reitende Mittel.  Wir  scheiden  nach  Verhaltungsweisen  des 
Subjekts  —  Arten,  in  denen  nicht  nur  die  Kunstwerke, 
sondern  die  Dinge  überhaupt  betrachtet  werden  können  — 
vor  allem  deshalb   die   für  unsere   Zwecke  theoretisch  und 


1  Künstlerisch  Ungebildete  sind  für  die  einfachen,  häufigen, 
billigen  Effekte  (z.  B.  den  Genuß  der  Kreislinie,  des  Akkordes  als  sol- 
chen) noch  nicht  abgestumpft  und  genießen  ebenso  die  Wirkung  einer 
Richtung  als  solcher,  beachten  also  Qualitätsdifferenzen  innerhalb 
der  Richtung  gar  nicht. 
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praktisch  brauchbarste  Unterscheidung,  weil  die  zweckent- 
sprechenden Wirkungsmittel  dadurch  am  stärksten  geschieden 
sind  und  weil  diese  Betrachtungsarten  mehr  oder  minder 
solche  ganzer  Zeiten  und  die  unterschiedenen  Mittel  solche 
ganzer  Kunstrichtungen  waren. 

Allerdings :  zur  Erzielung  dieser  oder  jener  Wirkungsart 
oder  Lust  aus  einer  bestimmten  Betrachtungsart  in  unserem 
Sinne  ist  zwar  die  (objektive)  Anwendung  dieser  oder  jener 
Mittel  notwendig;  insbesondere  kann  der  Künstler  durch 
Anwendung  bestimmter  Mittel  die  Lustmöglichkeit  durch 
eine  besondere  Betrachtungsart  ausschließen  (z.  B.  die  Ver- 
wendung von  „häßlichen"  Modellen  im  Naturalismus).  Denn 
an  sich  möglich  wären  jedem  Werk  gegenüber  alle  Betrach- 
tungsarten, nur  nicht  alle  in  lustvoller  Weise1.  Aber  es 
wird  zu  beobachten  sein,  daß  auch  bezüglich  lustvoller 
Betrachtung  mit  der  objektiven  Beschaffenheit  des  Kunst- 
werks im  allgemeinen  noch  nicht  alles  entschieden  ist, 
sondern  daß  in  der  Regel  dem  genießenden  Subjekt  die 
Wahl  zwischen  verschiedenen  (im  Einzelfalle  objektiv  und 
subjektiv  mehr  oder  minder  genußreichen)  Betrach- 
tungsweisen freigestellt  ist  —  sehr  häufig  Betrachtungswei- 
sen, die  der  Künstler  gar  nicht  beabsichtigte.  Doch  drängt 
die  objektive  Beschaffenheit  oftmals  zu  einer  bestimmten 
Art,  ja  „packt"  manchmal  in  irgend  einer  Richtung,  so 
daß  es  sogar  vorkommen  kann,  daß  willkürliche  Befreiung 
von  dieser  Betrachtungsart  und  Zuwendung  zu  einer  anderen 


1  Die  Tatsache,  daß  sich  jedes  Kunstwerk  in  jeder  beliebigen 
Art  betrachten  läßt,  bewirkt  es  auch,  daß  alle  jene  ästhetischen  Sys- 
teme, die  eine  Betrachtungsart  als  allein  ästhetisch  anerkannten, 
in  scheinbarer  Übereinstimmung  mit  den  Tatsachen  alle  Kunstwerke 
in  dieser  einen  Richtung  erklären  und  diejenigen,  die,  so  betrachtet, 
nicht  lustvoll  waren,  einfach  als  schlecht  verwarfen,  wobei  man  sich 
meist  in  Übereinstimmung  mit  den  Gemeinurteilen  befand,  da  die 
Systeme  ja  meist  Bedürfnissophistik  der  Zeit  waren;  und  wenn  dies 
einmal  nicht  der  Fall  war,  so  gab  man  einfach  dem  „Unverstand  des 
Publikums"  daran  schuld. 
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nicht  gelingt.  Insbesondere  das  dürfte  es  —  nebst  anderen 
Momenten,  so  Gewöhnung,  Einstellung  infolge  von  vorher- 
gehender Betrachtung  —  sein,  was  eine  unangenehme  Kunst- 
betrachtung bewirken  kann  (z.  B.  oft  bei  Betrachtung  von 
Werken  der  Mode  von  gestern). 

Allgemein  ist  die  Art,  wie  wir  ein  Kunstwerk  betrachten, 
selten  durch  bewußten  Willensakt  bestimmt,  sondern  — 
neben  den  objektiven  Möglichkeiten,  die  das  Werk  begünstigt 
—  durch  unsere  persönliche  Neigung  und  momentane  Dis- 
position und  Gewohnheit.  Was  im  Kollisonsfalle  stärker 
wiegt,  das  objektive  oder  das  subjektive  Moment,  und  wie 
stark  jedes  wiegt,  das  ist  individuell  verschieden.  Dabei 
schließen  sich  diese  Kunstbetrachtungsarten,  wie  sie  unter- 
schieden werden  sollen,  zum  Teil  gegenseitig  aus,  können 
zum  Teil  allerdings  verbunden  sein,  müssen  es  aber  jeden- 
falls nicht  und  treten  auch  im  Bewußtsein,  wenn  mehrere 
vor  demselben  Objekt  geübt  werden  —  im  allgemeinen 
wenigstens  —  als  getrennte  Arten  der  Betrachtung  und  jeden- 
falls nicht  gleichzeitig,  sondern  nacheinander  auf.  Gewiß, 
wenn  man  einen  Roman  liest  und  ihn  im  Ganzen  z.  B.  auf 
einfühlendem  Wege  genießt,  so  schließt  das  nicht  aus,  daß 
man  an  dieser  Stelle  intellektual  betrachtet,  an  jener  weiter 
denkt  und  assoziiert  und  daraus  Genuß  zieht  usw.  Aber 
jedesmal,  wenn  man  das  tut,  setzt  man  mit  der  einfühlenden 
Betrachtung  aus.  Derartige  Unterbrechungen  an  einzelnen 
Stellen  sind  häufig,  häufig  auch  ein  Nacheinander  verschie- 
dener Betrachtungsarten  derselben  Sache,  selten  aber  ein 
Wechseln  vor  verschiedenen  Teilen  eines  Werkes,  insbeson- 
dere selten  vor  Bildwerken,  aber  auch  vor  Dichtungen, 
selbst  dann,  wenn  das  Werk  es  eigentlich  verlangte  (z.  B. 
Faust).  In  dieser  Beziehung  unterscheidet  sich  unsere 
Methode  von  der  von  „unsystematischen"  Ästhetikern  wie 
etwa  Max  Dessoir  bisher  geübten  bloß  analytischen.  Und  dies 
dürfte  auch  deshalb  vorzuziehen  sein,  weil  die  beabsichtigten 
Wirkungsarten  und  die  einem  bestimmten  Kunstwerk  gegen- 
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über  objektiv  möglichen  genußreichen  Betrachtungsarten 
nicht  so  sehr  (wie  man  vielleicht  glauben  könnte)  bedingt 
sind  durch  die  Zugehörigkeit  dieses  Kunstwerkes  zu  einer 
bestimmten  Kunstrichtung,  d.  h.  die  nach  ihren  Genuß- 
mitteln, Wirkungsarten  unterschiedenen  Kunstarten  oder 
genauer  nach  der  beabsichtigten  Wirkung  oder  zur  Zeit  der 
Entstehung  im  allgemeinen  geübten  Betrachtungsart.  Denn 
in  der  Regel  können  diese  Werke  auch  anders  betrachtet 
werden  und  erfahren  späterhin  oft  tatsächlich  eine  andere 
Betrachtung.  Eine  solche  Kunstrichtung  aber  ist,  wie  dar- 
zulegen sein  wird,  im  allgemeinen  zeitlich-örtlich  gegeben. 
Nebst  anderen  Momenten  zeigt  sich  hier  die  Wirkung  der 
Gefühls-  und  Reizabstumpfung,  die  uns  nicht  nur,  ja  nicht 
so  sehr  für  einzelne  Werke,  sondern  (objektiv)  für  ganze 
Kunstwirkungsmittel  und  (subjektiv)  für  längere  Zeit  ge- 
übte Betrachtungsweisen,  also  Kunstrichtungen  unempfäng- 
lich oder  sogar  ihrer  überdrüssig  macht  und  so  zu  anderen 
übergehen  läßt. 

Inwieweit  ist  nun  äußere  Beeinflussung  der  Kunstbe- 
trachtungsart und  des  Kunstgenießens  durch  Willkür  des 
Betrachtenden  selbst  und  durch  Einfluß  anderer  möglich  ? 
Denn  im  allgemeinen  geschieht  die  Wahl  der  Betrachtungsart 
dem  Objekt  gegenüber  unwillkürlich,  ja  man  ist  sich  in  der 
Regel  —  abgesehen  von  Theoretikern  —  des  Weges  des  Ge- 
nusses gar  nicht  bewußt. 

Selbstverständlich  kann  man  im  Einzelfall  auf  besondere 
Wirkungen  oder  Wirkungsmöglichkeiten  des  Objektes  auf- 
merksam machen.  Man  kann  auf  diese  Weise  erreichen, 
daß  man  einem  Werke  mit  der  vorgefaßten  Meinung  ent- 
gegentritt, hier  Schönes  (überhaupt  oder  in  bestimmter 
Richtung)  oder  aber  Häßliches  zu  finden,  weshalb  man  es 
„sucht",  anderes  seiner  eigenen  „Unfähigkeit"  zurechnet 
usw.  und  auf  diese  Weise  den  tatsächlichen  Genuß  am  Werke 
erhöht  oder  vermindert.  So  Suggestivkraft  großer  Namen 
von  Künstlern  und   der  Wertung  seitens  Kritiker   und  Pu- 
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blikum.  Solche  Hetero-  und  Autosuggestionen,  die  aus  kunst- 
theoretischen Voreingenommenheiten  fließen  können  oder 
aus  gefühlsmäßigen  außerkünstlerischen,  wenn  man  z.  B. 
den  Schöpfer  des  Werkes  liebt  oder  nicht  lieht,  vermögen 
Gefühle  zu  schaffen,  wegzuschaffen,  zu  verstärken,  abzu- 
schwächen, aber  es  sind  dies  irgendwelche  anders  bestimmte 
Gefühle,  nicht  eine  Spezialklasse  von  Gefühlen  oder  ein 
besonderer  Weg  des  Kunstgenusses.  Sie  verschaffen  Genuß 
auf  formalem,  einfühlendem,  intellektualem  Wege.  Etwas 
anderes  ist  Suggestion  seitens  des  Inhaltes  des  Kunstwerkes 
selbst,  worüber  später  zu  handeln  sein  wird.  —  Ferner  ist 
es  möglich,  durch  öftere  Betrachtung  desselben  Werkes 
abstoßendes  Allzuneues  zu  überwinden  oder  Genuß  durch 
Gewöhnung  zu  erlangen  oder  eine  besondere  Betrachtungsart 
zu  üben  oder  auch  umgekehrt  sich  gegen  die  Wirkung  des 
Werkes  abzustumpfen. 

Im  übrigen  kann  man  im  Einzelfall  Betrachtungsarten 
willkürlich  anwenden,  die  man  in  genere  schon  kennt  und 
kann.  Ganz  frei  ist  man  allerdings  auch  hier  nicht.  Das 
Werk  ,, packt"  in  einer  Richtung.  So  kann  es  insbesondere 
zur  Einfühlung  zwingen.  Oder  wenn  ich  bestimmte  Dinge 
weiß,  so  muß  ich  oft  intellektual  betrachten  und  das  kann 
stören,  indem  ich  nicht  anders  betrachten  kann  und  die 
Betrachtung  vielleicht  unangenehm  ist  oder  nicht  im  selben 
Grade  lustvoll  wie  eine  andere. 

Anders  die  Beeinflussung  der  Betrachtungsart  in 
genere.  Hier  ist  wieder  die  bloße  Betrachtung  vom  Genuß 
daran  zu  unterscheiden.  Jedenfalls  bewußt  lehrbar  (resp. 
bei  Eigenerziehung  willkürlich  hervorrufbar)  ist  jede  Art 
intellektualer  Betrachtung.  Und  sicher  läßt  sich  jede  Be- 
trachtungsart und  der  Genuß  daraus  willkürlich  ausschließen, 
was  ja  infolge  theoretischer  Voreingenommenheit  häufig  ge- 
schieht. Alle  Betrachtungsarten  sind  schließlich  durch 
Übung  (Gewöhnung,  Erziehung,  insbesondere  planmäßiges 
Zuführen    bestimmter    den    Geschmack    gestaltender    Ein- 
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drücke  durch  Kunstwerks-  oder  auch  Naturbetrachtung), 
weiter  durch  Suggestion,  insbesondere  durch  suggestive 
Beispielsbeeinflussung  mindestens  in  ihrer  Anwendung  stei- 
gerungsfähig, wenn  auch  vielleicht  eine  Keimdisposition 
vorhanden  gewesen  sein  muß1.  Inwieweit  solche  Beeinflus- 
sung tunlich  ist,  regelt  sich  darnach,  inwieweit  es  objektiv 
zu  erkennen  möglich  ist,  welche  Betrachtungsart  usw.  im 
bestimmten  Fall  die  für  Gegenwart  und  Zukunft,  Individuum 
und  Gesamtheit,  Künstlerisches  und  Außerkünstlerisches 
wertvollste  ist.     (V.  3). 

Der  Genuß  selbst  dagegen  aus  bestimmten  besonderen 
Betrachtungsarten  und  aus  Kunstbetrachtung  überhaupt 
läßt  sich  —  abgesehen  von  Suggestion  —  wohl  nur  durch 
Übung  steigern  oder  vermindern,  durch  Gewöhnung  an  resp. 
Abstumpfung  gegen  bestimmte  Mittel  und  Wirkungen,  be- 
stimmte Richtungen  usw.,  was  ja  allerdings  bewußt  will- 
kürliche Erziehung  sein  kann. 

Das  Individuelle  im  Kunstgenuß. 
Bei  einer  bestimmten  Betrachtungsart  eines  Objektes 
resultiert  also  ein  Eindruck,  der  in  gewissen  Fällen  ganz 
individuell,  in  anderen  zum  Teil  subjektiv,  insbesondere 
kreissubjektiv  ist  (Gemeinsamkeit  von  Zeit,  Ort  und  Gesell- 
schaftsschichte), oft  aber  auch  ganz  intersubjektiv.     Dieser 


1  Diese  Frage  läßt  sich  schwer  entscheiden.  Die  Sache  dürfte  für 
verschiedene  Personen  und  in  den  verschiedenen  Fällen  verschieden 
liegen.  Was  das  Tatsächliche  betrifft,  so  gibt  es  Menschen,  die  an- 
scheinend unfähig  sind,  formal  zu  betrachten,  d.  i.  dabei  stehen  zu 
bleiben  und  sich  von  anderen  Betrachtungsarten  frei  zu  halten;  ferner 
solche,  die  überhaupt  schwach  einfühlen  (es  gibt  aber  wohl  schwerlich 
solche,  die  gar  nicht  einfühlen  können),  solche,  die  nur  Inhalte,  keine 
Formen  einfühlen,  oder  höchstens  bewegte,  keine  ruhenden,  solche, 
die  nur  in  Menschen  einfühlen,  also  nicht  anthropomorphisieren ; 
solche,  die  sich  nie  von  Intellektualbetrachtung  oder  nie  von  Assozia- 
tionen freimachen  können  usw.  Und  es  ist  mir  wenigstens  nur  selten 
gelungen,  solchen  Menschen  die  fehlende  Betrachtungsart  irgendwie 
beizubringen,  selbst  dann,  wenn  sie  nur  für  einzelne   Künste  fehlte. 
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Eindruck  bestimmt  aber  noch  nicht  allein  die  Lust  aus  der 
Sache,  sondern  diese  ist  erst  bestimmt  durch  den  Eindruck 
im  Zusammenhalt  mit  dem  Subjekt  und  zwar  gilt  dies  so- 
wohl für  funktionelle  als  auch  für  materielle  Gefühle.  Nur 
liegt  das  Hauptmoment  einmal  hier  und  einmal  dort,  weil 
für  die  Aufnahme  des  Materiellen  relativ  dauerndere  Dispo- 
sitionen vorhanden  sind,  während  diese  fürs  Funktionelle 
naturgemäß  rasch  und  stark  wechseln;  eine  Tatsache,  die 
allerdings  in  ihrer  Wirkung  großenteils  dadurch  paralysiert 
wird,  daß  man  meist  Kunstgenuß  nur  aufsucht,  wenn  die 
Sache  eben  funktionell  lustvoll  ist.  Auf  jeden  Fall  aber  ist 
daher   die   Lust  noch   subjektiver  als   der  Eindruck. 

Man  kann  also  ohne  Kenntnis  des  Subjekts  und  seines 
momentanen  Zustandes  nicht  bestimmen,  ob  ein  bestimmter 
Akt  Lust  oder  Unlust  hervorrufen  werde.  Ein  langan- 
dauernder, ein  intermittierender  Sinneseindruck  kann  unter 
Umständen  angenehm,  unter  Umständen  unangenehm  sein. 
Dasselbe  gilt  von  sympathetisch  erregten  Affekten.  Die 
Apperzeptionsmassen  sind  bloß  subjektiv  gegeben.  Niemand 
weiß,  ob  die  psychische  Arbeit,  die  ich  ausführen  will,  mir 
auch  gelingen  wird,  wenn  er  mich  nicht  wenigstens  einiger- 
maßen —  manchmal  genügt  es  allerdings  als  zeitlich-örtlich 
bestimmtes  Gattungswesen  —  kennt.  Niemand  weiß  ohne 
Untersuchung  meiner  Person,  ob  ich  jetzt  gerade  durch 
dieses  Mittel  oder  überhaupt  durch  Kunst  unterhalten 
sein  will. 

Es  wäre  dabei  an  sich  gewiß  möglich  zu  erforschen,  bei 
welchem  Zusammentreffen  subjektiver  und  objektiver  Um- 
stände Lust,  bei  welchem  Unlust  resultiert.  In  vielen  Fällen 
gelingt  das  ohne  weiters,  in  anderen  gehörte  dazu  Psycho- 
logie individueller  Differenzen.  Weil  das  unausgebaut  ist, 
so  muß  auf  die  Lösung  dieses  Problems  vorderhand  großen- 
teils verzichtet  werden. 

Es  wird  also  immer  nur  darzulegen  sein,  was  angenehm 
wirken  könne  oder  einmal  so  gewirkt  hat  oder  nicht;  nicht, 
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daß  irgend  etwas  angenehm  sein  müsse,  weil  es  ein  solches 
Objekt  nicht  gibt.  Indessen:  Die  momentanen  Genußdispo- 
sitionen der  einzelnen  für  Kunstgenuß  überhaupt  und  für 
eine  bestimmte  Art  des  Kunstgenusses  erscheinen  sehr  oft 
in  gleicher  Weise  neuerlich,  mitunter  sogar  in  regelmäßiger 
Abfolge ;  zufolge  Wiederkehr  sei  es  ähnlicher  äußerer  Beding- 
ungen, sei  es  organisch-periodisch  auftretender  funktioneller 
Bedürfnisse.  Und  es  herrscht  zwischen  den  einzelnen  Indi- 
viduen besonders  derselben  Zeit  und  desselben  Volkes  und 
—  wenn  auch  in  minderem  Maße  —  auch  darüber  hinaus, 
eine  gewisse  Übereinstimmung.  Dieses  Gemeinsame  und 
seine  Gründe  unter  fortwährender  Betonung  seiner  Rela- 
tivität  aufzudecken,  ist   auch  unsere  Aufgabe. 

Aber  daran  muß  festgehalten  werden :  Deshalb,  weil  die 
Genußwirkung  zunächst  und  eigentlich  etwas  Individuelles 
ist,  geht  es  nicht  an,  aus  der  zahlreichen  Menge  der  Kunst- 
wirkungen irgendwelche  als  allein  berechtigt  herauszugreifen. 
Das  mag  —  mehr  oder  minder  —  für  eine  Zeit,  für  ein  Volk 
gelten,  nicht  allgemein  für  immer. 

Das  bestätigt  die  Geschichte  der  Kunst,  die  in  keiner 
Weise  einen  stetigen  Fortschritt  zeigt,  wie  ihn  (wenn  auch  der 
wissenschaftliche  Geist  und  die  relative  Größe  des  Fort- 
schritts zu  verschiedenen  Zeiten  verschieden  stark  war)  die 
Geschichte  des  Wissens  aufweist:  wäre  wirklich  höchster 
Kunstgenuß  nur  auf  einem  Wege  möglich,  so  hätte  die 
„soziologische  Selektion"  diesen  Weg  wohl  längst  gefunden 
und  die  Entwicklung  der  Kunst  müßte  ein  beständiges 
Höherentwickeln  zum  Ideal  des  Kunstgenusses  dar- 
stellen. 

Das  bestätigen  ferner  —  und  nur  das  bestätigen  —  die 
an  sich  so  kläglichen  und  so  unglaublich  stark  divergierenden 
„Ergebnisse"  der  experimentellen  Ästhetik.  Sie  konnte, 
sofern  sie  den  Versuchspersonen  Urteile  über  Gefallen  oder 
Mißfallen  bzw.  deren  Grade  abverlangte,  keine  besseren  Re- 
sultate haben,  weil  die  Sache  viel  zu  komplex  ist  und  weil 
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vor  demselben  Objekt  jeder  seine  eigene  Betrachtungsart 
übt1. 

Das  bestätigen  schließlich  auch  die  zahllosen  ästheti- 
schen Systeme,  von  denen  keines  ganz  allgemeine,  zum  min- 
desten nur  zeitweilige  Anerkennung  fand  und  finden  konnte. 
Alle  jene  Theorien,  die  das  „objektivierte  Ich"  oder  die 
„bewußte  Selbstillusion",  die  Inhalt  oder  Form,  die  Phan- 
tasietätigkeit oder  ,,L'art  pour  l'art"  als  alleinigen  Kunstzweck 
hinstellen,  sind  zugleich  wahr  und  falsch.  Wahr,  denn  diese 
verschiedenen  Genußarten  oder  Mittel  sind  tatsächlich 
solche ;  wahr  oft  auch  insofern,  als  sie  mitunter  den  zur  Zeit 
vielleicht  alleinigen  oder  wenigstens  bevorzugten  Inhalt  der 
Kunst  oder  der  Kunstbetrachtung  bildeten;  falsch  aber, 
wenn  jeder  behauptet,  daß  seiner  der  absolut  einzige  oder 
wenigstens  einzig  richtige  ist. 

Gewiß,  es  ist  richtig:  Irgendwo  muß  der  Strich  doch 
gezogen  werden.  Aber  hier  ist  er  doch  wenigstens  einiger- 
maßen durch  die  Tatsachen  gegeben  und  man  gewinnt  Ka- 
tegorien, die  für  Erklärung  und  zweckmäßige  Betrachtung 
und  Neugestaltung  der  tatsächlichen  Kunst  brauchbar  sind, 
während  dort  die  Abgrenzung  entweder  reine  Willkür  des 
Systemisierens  ist  oder  einem  zwar  tatsächlichen,  aber  bloß 
individuellen  oder  doch  zeitlich-örtlich  beschränkten  Be- 
dürfnis abgenommen  ist.  Das  wäre  freilich  an  sich  nicht 
zu  verwerfen,  aber  es  hat  deshalb,  weil  sich  die  Dinge,  anders 
betrachtet,  anders  darstellen,  viel  Kontroversen  auf  der 
einen  und  Skepsis  auf  der  andern  Seite  und  überdies  Ein- 
seitigkeiten hervorgerufen,  weshalb  es  gut  ist,  sich  über  die 
Bedingtheit,  aber  in  dieser  Bedingtheit  doch  tatsächlichen 
und  notwendigen  resp.  zweckmäßigen  Geltung  dieser  Dinge 


1  Jakob  Segais  an  sich  richtiger  Weg,  nicht  Werturteile  zu  ver- 
langen, sondern  sich  die  Art  des  Eindrucks  beschreiben  zu  lassen, 
führt  deshalb  kaum  zum  Ziel,  weil  den  Versuchspersonen  zu  viel 
Selbstbeobachtung  zugemutet  wird  und  weil  eine  Klärung  der  ent- 
sprechenden  Begriffe   und   eine   Terminologie   fehlt. 
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klar  zu  werden.  Das  alles  aber  kann  eben  nur  durch  unsere 
Betrachtungsart  erzielt  werden. 

In  diesem  Sinne  konnte  fast  die  gesamte  bisherige 
ästhetische  Literatur  benützt  werden  und  zwar  die  psycho- 
logisch-hedonistisch begründeten  Systeme  direkt  —  wenn 
auch  selbstverständlich  oft  mit  Modifikationen  infolge  anderer 
psychologischer  Anschauungen  —  die  metaphysischen  in 
psychologischer  Umdeutung. 

Es  sollen  bei  den  einzelnen  Kunstbetrachtungsarten  die 
Haupt  Vertreter  zitiert  werden.  Ich  beschränke  mich  dabei 
auf  die  modernen,  weil  sich,  was  die  Theorien  der  Vergangen- 
heit betrifft,  infolge  verschiedener  hier  eintretender  Kom- 
plikationen die  Sache  durch  einen  einfachen  Hinweis  nicht 
erledigen  ließe  und  weil  gezeigt  werden  soll,  daß  auch  noch 
in  der  jüngsten  Gegenwart  fast  alle  diese  heterogenen  Arten 
theoretische  und  zum  großen  Teil  wohl  auch  praktische  Ver- 
treter gefunden  haben,  daß  also  die  Geschichte  der  ästhetischen 
Theorien  in  diesem  Sinne  nicht  etwa  wissenschaftliche  Evo- 
lution darstellen  kann.  Damit  soll  aber  selbstverständlich 
nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  daß  es  abgesehen  von  der 
Aufstellung  eines  spezifisch  „Ästhetischen"  und  darauf  be- 
züglichen Normengebung  ein  Fortschreiten  der  psycholo- 
gisch-hedonistischen Erkenntnis  in  Sachen  der  Kunstwissen- 
schaft geben  kann  und  tatsächlich  gegeben  hat;  und  es  soll 
damit  auch  nicht  geleugnet  werden,  daß  jene  Aufstellung  ästhe- 
tischer Spezifika  —  zwar  der  Ausdruck  zeitlich  -  örtlicher, 
oft  wohl  auch  nur  höchst  persönlicher  Bedürfnisse  —  wenig- 
stens da,  wo  sich  Theorie  und  Praxis  deckten,  eben  doch 
der  Ausdruck  wirklicher  Bedürfnisse  und  als  solche  in  ihrer 
relativen  Stellung  notwendig  und  großenteils  heilsam  waren, 
wenn  auch  die  Gefahr  nahelag,  mitunter  wohl  auch  eintrat, 
daß  sie  als  Vorurteile  in  Verhältnissen,  auf  die  sie  nicht  mehr 
paßten,  ein  Hemmnis  der  notwendigen  Entwicklung  sein 
könnten,  resp.  konnten. 

Ich  weiß  sehr  wohl,  daß  man  gegen  diese  Ansichten  von 
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der  einen  Seite  den  alten  Satz  vom  Forderungswert  des 
Schönen  ins  Treffen  führen  und  dies  als  unmittelbar  evidente 
Tatsache  hinstellen  wird.  Das  „Gefühl"  davon  mag  man, 
insbesondere  im  konkreten  Falle,  wenn  man  der  Überzeugung 
ist,  dies  oder  jenes  sei  schön  —  aus  später  zu  erörternden 
Gründen  —  oftmals  haben.  Aber  jedenfalls  ist  dieser  Stand- 
punkt nicht  „unmittelbar  evident",  denn  sonst  müßten  ihn 
eben  alle  —  in  abstracto  oder  in  concreto,  je  nachdem  worauf 
man  das  „Unmittelbar  Evidentsein"  anwenden  will  —  teilen 
und  nicht  anders  denken  und  fühlen  können.  Und  von  der 
anderen  Seite  wird  man  geltend  machen,  daß  diese  For- 
derung evident  gemacht  werden  könnte.  Was  den  Kunst- 
genuß als  solchen  betrifft,  so  werden  auch  wir  durch  Dar- 
legung seines  sozial-evolutionistischen  Nutzens  dies  —  we- 
nigstens für  den  heutigen  Menschen  —  nur  bestätigen  können. 
Aber  unrichtig  erscheinen  mir  solche  „Beweise"  für  die  un- 
bedingte alleinige  Berechtigung  einzelner  Kunstgenuß- 
arten. Wo  immer  solche  geführt  werden,  da  scheinen  ent- 
weder Gegengründe  übersehen  oder  Bedingungen  und  Vor- 
aussetzungen (sowohl  hedonistischer  als  auch  evolutionis- 
tisch  -  ethischer  Art)  stillschweigend  angenommen,  die  eben 
nicht   unbedingt  und  jederzeit  Geltung  besitzen. 

Schließlich  noch  eine  Vorbemerkung:  Die  psychologi- 
schen Analysen  der  einzelnen  Wirkungsarten  sollen  im  fol- 
genden nicht  etwa  um  ihrer  selbst  willen  vorgetragen  werden. 
Keinesfalls  soll  —  von  einigen  gelegentlichen  Bemerkungen 
abgesehen  —  durch  diese  summarischen  und  größtenteils 
ohne  Beweis  gelassenen  Ausführungen  über  die  feinfüh- 
ligen und  subtilen  Einzeluntersuchungen,  die  auf  diesen 
Gebieten  vorliegen,  abgesprochen  werden.  Es  kommt  hier 
nur  darauf  an  —  neben  kurzer  psychologischer  Erklärung  der 
Betrachtungskategorien  —  den  einzelnen  Wirkungsarten  im 
System  der  Betrachtungskategorien  ihren  Platz  anzuweisen  und 
wenn  dabei  ein  sozusagen  lehrbuchartiger  Stil  verwendet  wird, 
so  geschieht  das  der  Verständlichkeit  und  Einfachheit  halber. 
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II.  Die  Arten  der  Kunstbetrachtung  und  die  Mittel 
des  Kunstgenusses. 

(Kunst-Hedonik.) 


1.  Formalbetrachtung. 

(Sensuale  Gefühle,  apperzeptive  Funktionslust  und  Gefühls- 
übertragung1). 

Allgemeines. 
Der  dänische  Pathologe  Carl  Lange  hat  in  seinem  geist- 
vollen Büchlein  ,, Sinnesgenüsse  und  Kunstgenuß"  den  Ge- 
nuß aus  elementaren  Sinneseindrücken,  aus  Farben,  Formen, 
Tönen,  einfach  und  allein  aus  der  abwechslungsreichen  Er- 
regung der  sensorischen  Nerven  zu  erklären  gesucht.  Gewiß : 
Bald  gefällt  mir  der  Kreis,  bald  das  Quadrat  und  es  gefällt 
mir  immer  das  andere  dann  besser,  wenn  ich  mich  an  einem 
„satt"  gesehen  habe.  Es  kann  sogar  vorkommen,  daß  beide 
Figuren  mir  langweilig  geworden,  daß  die  Konsonanzen  mir 
zuwider  sind.  Aber  die  Sache  hat  ihre  Grenzen,  wenn  diese 
auch  ziemlich  verschiebbar  sind.  Das  wirre  Gekritzel,  das 
Gequitsche  der  Wagenräder  ist  —  wenigstens  in  aller  Regel 
—  nicht  mehr  erfreulich  (hier  nur  als  solche  betrachtet  und 
abgesehen  davon,  daß  sie  unter  Umständen  ein  geeignetes 
Mittel  zur  Erreichung  der  Genußwirkung  auf  anderen  Wegen 
bedeuten  können);  zum  mindesten  ist  der  reinliche  Kreis 
und  die  Konsonanz  erfreulicher,  vorausgesetzt,  daß  sie  eben 


1  Beispiel  einer  geschlossenen  formalistischen  Theorie  ist  Robert 
Zimmermann:  „Ästhetik  als  Formwissenschaft",  1864;  als  Vertreter 
neuerer  Formaltheorie  (im  Zusammenhang  mit  der  Kunstrichtung 
dieser  Tendenz)  seien  Adolf  Hildebrandt  und  Hans  Cornelius  genannt. 
—  Wertvolle  Gedanken  zur  Erklärung  bei  Gustav  Theodor  Fechner, 
Lessing,  Hermann  Lotze,  Wilhelm  Dilthey,  Robert  Vischer,  Johannes 
Volkelt,  Max  Dessoir,  Karl  Groos,  Carl  Lange,  G.  Heymans,  Wilhelm 
Jerusalem  u.a.  Ich  folge  hier  großenteils  der  Darstellung  von  Theodor 
Lipps  in  „Ästhetik,  Wissenschaft  des  Schönen  und  der  Kunst",  1903, 
der  diese  Genußart  allerdings  nicht  als  „ästhetisch"  gelten  läßt. 
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gerade  nicht  langweilig  sind.  Daß  man,  wenn  man  den  Zucker 
satt  hat,  zum  Pfeffer  greift,  ändert  nichts  an  der  Tatsache, 
daß  man  den  Pfeffer  eben  erst  genießt,  wenn  man  den  Zucker 
satt  hat,  also  unter  besonderen  Umständen.  Und  der  Zucker 
bleibt  —  wenn  auch  selbst  er  nur  unter  bestimmten  Bedin- 
gungen wirkt  —  doch  das  regelmäßig  Gefallende,  weil  diese 
Bedingungen  das  Regelmäßige  sind,  wenn  nicht  Hinderndes 
dazwischen  tritt. 

Es  gibt  also  gewisse  Kategorien  von  Eindrücken,  die 
im  allgemeinen  —  abgesehen  von  der  besonderen  Beschaffen- 
heit des  Aufnehmenden  und  seinem  momentanen  Zustand  — 
besser  gefallen  als  andere.  Vor  allem:  Es  gibt  Formen,  die 
nicht  gefallen  vermöge  der  ihnen  innewohnenden  Abwechs- 
lung, sondern  vermöge  anderer  Mittel.  Ihre  Gesetze  sind  zu 
erforschen.  Und  es  gibt  zweitens  Eindrücke,  die  nicht  an 
und  für  sich  und  immer,  sondern  vermöge  des  momentanen 
speziellen  Zustandes  des  Aufnehmenden  (zum  Teil  hervor- 
gerufen durch  vorhergehende  Eindrücke)  genußreicher  sind 
als  andere.  Auch  diese  Gesetze  sind  aufzusuchen.  In  beiden 
Fällen,  auch  im  ersten,  spielt  das  Abwechslungsbedürfnis 
eine  Hauptrolle.  Wir  besprechen  es  zuerst,  weil  es  für  alles 
Folgende  Geltung  hat. 

Abwechslung. 

Bei  andauernden  Sinneseindrücken  ist  schon  sehr  bald 
eine  merkliche  Abschwächung  nachweisbar:  das  bringt  Ab- 
stumpfung, Unempfindlichkeit.  Und  Wechsel  der  Eindrücke 
und  Abwechslung  im  Einzeleindruck  ist  ferner  aus  dem 
Grunde  geboten,  als  dieser  sonst  nicht  Interesse,  Aufmerk- 
samkeit und  damit  auch  kein  Gefühl  erregen  könnte.  Das 
hätte  bloß  indirekte  Bedeutung  als  Vorbedingung  zu  quali- 
tativem Genuß.  Aber  unmittelbar  bringt  langandauernde 
Erregung  Müdigkeit,  Unbehagen,  Unlust.  Andererseits  ist 
der  Anblick  einer  gleichmäßig  gefärbten  Fläche,  der  fortge- 
setzte  Eindruck  eines   ununterbrochenen   Klanges   an  sich 

Bern  heimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  3 
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(vorausgesetzt,  daß  dies  nicht  schon  selbst  eine  Abwechslung 
gegenüber  Vorhergehendem  bedeutet,  bei  rein  formaler  Be- 
trachtung), nicht  genußreich.  Nur  durch  Abwechslung 
kann  in  solchen  Fällen  Genuß  zustande  kommen  und  es 
kann  bloße  Abwechslung  zur  Genußbereitung  genügen,  weil 
wir  eben  das  Bedürfnis  nach  abwechslungsreicher  Erregung 
besitzen. 

Insbesondere  —  eine  besonders  starke  Art  der  Abwechs- 
lung —  die  Wirkung  des  Kontrastes,  ferner  die  der  Selten- 
heit, gehört  hierher. 

All  das  fordert  Abwechslung,  d.  i.  Wechsel  der  Eindrücke, 
damit  Lust  erregt  (bzw.  Unlust  abgewendet)  werde.  Und 
zweitens  sei  der  einzelne  Eindruck  in  sich  selbst  abwechs- 
lungsreich, d.  i.  mannigfaltig.  Allerdings  ist  in  diesem 
Falle  Wechsel  im  Eindruck  strenge  genommen  nur  Wechsel 
der  Eindrücke. 

Eines  indessen  muß  hier  noch  gleich  bemerkt  werden: 
In  dieser  Abwechslung  ist  Maß  zu  halten,  sonst  wirkt  sie 
unlustvoll.  Wie  allerdings  dieses  Maß  beschaffen  sein  soll, 
das  scheint  mehr  oder  minder  individuell  und  vor  allem 
selbst  wechselnd  zu  sein. 

Hierher  gehört  insbesondere  das  Gefühl  der  Spannung. 
Es  ist  dies  eine  Anspannung  unserer  Organe,  eine  erhöhte 
Anforderung,  die  wir  an  mehrere  oder  an  eines  davon  stellen, 
und  dann  ein  Nachlassen,  Zur- Ruhe- Kommen;  manchmal, 
wie  beim  Rhythmus,  in  regelmäßiger  Abwechslung,  während 
in  anderen  Fällen  die  Spannung  längere  Zeit  andauert. 
Gewiß  sind  wir  häufig  auf  Entscheidungen  „gespannt", 
die  uns  Werte  oder  Unwerte  (auch  sympathetische)  bringen 
sollen.  Gewiß  hat  Spannung  Organgefühle  (Blutgefäß- 
kontraktion) im  Gefolge.  Aber  der  spezifische  Genuß  aus 
der  Spannung  schlechthin  dürfte  allein  auf  jenes  allgemeine 
Gesetz  der  abwechslungsreichen  Beschäftigung  oder  Erregung 
zurückführbar  sein.  Dies  kommt  auch  darin  zum  Ausdruck, 
daß  alle  Spannung  grundsätzlich  zeitliche  Kontinuität  for- 


-  35  - 

dert.  Zwar  kann  man  die  Lektüre  einer  so  betrachteten 
Dichtung  unterbrechen.  Aber  bei  der  Wiederaufnahme  muß 
das  Bisherige  doch  einigermaßen  reproduziert  werden  und 
der  Genuß  ist  herabgemindert. 

Welche  gewaltige  Rolle  die  Spannung,  insbesondere  die 
sympathetisch  erregte,  wenn  wir  etwa  für  den  Helden  fürch- 
ten und  hoffen  und  auf  den  Ausgang  „gespannt"  sind,  in 
der  Kunst  z.  B.  im  Aufbau  von  Drama,  Epos,  Roman  im 
großen  und  so  oft  im  kleinen  spielt,  ist  bekannt.  Ganze 
Kunstgattungen  leben  mehr  oder  minder  davon.  Es  ist  ein 
Wirkungsmittel  nicht  nur  bei  formaler  Betrachtung,  aber 
sicherlich  auch  bei  formaler. 

Hierher  gehört  der  Rhythmus,  insofern  er  Abwechslung 
von  Anspannung  und  Ausruhen,  anschwellende  und  nach- 
lassende allgemeine  Tätigkeit  (Erwartung  und  Erfüllung  in- 
folge der  inneren  Vorwegnahme,  was  nur  bei  Periodizität 
möglich  ist),  in  die  Monotonie  der  gleichen  Taktschläge 
bringt.  In  diesem  Sinne  wirkt,  was  Mentz  nachgewiesen 
hat,  daß  die  Atemgipfel  die  Tendenz  haben,  mit  den  Zähl- 
zeiten zusammenzufallen  und  daß,  wie  Bolton  gezeigt  hat, 
der  Rhythmus  allgemein  zur  Einleitung  eines  motorischen 
Automatismus  im  Innervationswechsel  und  eines  sensori- 
schen im  Wechsel  der  zentralen  Aufmerksamkeitsenergie 
führt.  Denn  Unterschiede  der  Betonungsenergie  sind  Unter- 
schiede der  Aufmerksamkeitsenergie. 

Hierher  gehört  die  Dissonanz,  die  nicht  etwa  an  sich 
mißfällig  ist,  sondern  wie  alle  intermittierenden  Sinnes- 
eindrücke bloß  innerlich  abwechslungsreich.  Solches  An- 
schwellen und  Abschwellen,  solches  Schwanken  und  Vib- 
rieren des  Klanges  wirkt  —  genau  so  wie  auch  das  bloß 
mechanisch  erregte  Vibrieren  eines  Tones  —  nicht  rein 
wohlgefällig,  aber  aufregend,  spannend.  Und  so  wie  man 
im  Drama  oder  Roman  eine  harmonische  Auflösung  der 
Spannung,  des  Schwebens  zwischen  Furcht  und  Hoffnung, 
zu  verlangen  pflegt,  so  will  man  auch  aus  der  Aufregung, 
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die  Dissonanzen  schaffen,  durch  einen  ruhigen  und  beruhi- 
genden Abschluß  erlöst  werden.  So  wirkt  die  Folge  von 
Dissonanz  und  Konsonanz  genußreich. 

Dabei  wirkt  aber  die  Dissonanz  nicht  etwa  nur  deshalb 
spannend,  weil  man  gewohnheitsmäßig  die  folgende  Konso- 
nanz erwartet,  oder  weil  man  schon  im  voraus  die  ganze 
Zweiklangsfolge  aufzufassen  beginnt,  sondern  das  Moment 
der  Spannung,  des  der  Auflösung  Bedürftigen  liegt,  wie 
dargelegt,   in   der  Tonverbindung  als   solcher. 

Hierher  gehört  die  Melodie  im  Sinne  von  Lipps  als 
Spannung  und  Befriedigung. 

Hierher  auch  der  Reim.  Sein  Wesen  ist  ein  auffällig 
Verbindendes:  Gleichklang,  aber  doch  differenziert  (Reim 
im  gewöhnlichen  Sinne)  oder  verschieden,  aber  doch  in 
einem  Punkte  auffällig  gleich  (Alliteration).  Seine  Ver- 
wendung im  Gedichte  dient  hauptsächlich  der  Spannung 
und  ihrer  Lösung,  Erwartung  und  Erfüllung,  Spannung, 
wie  das  reimende  Wort  aussehen  wird  und  dergleichen. 
Manchmal  wird  diese  Erwartung  auch  getäuscht;  etwa  bei 
der  Reimstellung  x  a  y  a  im  sogenannten  Heine'schen  Vers. 
Die  Folge  dieser  Enttäuschung  ist  desto  stärkere  Spannung 
in  Erwartung  des   Reimes  auf  a1. 

Sensuale  Gefühle. 
Bewegungsempfindungen  (zum  Drehen  und  Akkomo- 
dieren  des  Auges)  und  Tastempfindungen  (Reproduktionen 
der  tastenden  Hand  beim  Betrachten  von  Formen)  kommen 
hier  in  Betracht,  aber  insbesondere  die  eigentlich  optischen 
und  akustischen  sinnlichen  Gefühle.  Die  große  Bedeutung 
der  Abwechslung  für  diese  Gefühle  ist  nach  dem  oben  Ge- 
sagten wohl  klar.  Ein  weiteres  auch  schon  berührtes  Gesetz 
geht  aus  der   Intensität  der  Empfindung  und  der  daraus 


1  Bekanntlich  liebt  ja  Heine  überhaupt,  auch  inhaltlich,  solche 
Überraschungen.  In  der  Täuschung  solchen  intellektual-apperzeptiven 
Gespanntseins  liegt  wohl  auch  ein  Teil  der  Wirkung  der  Komik. 
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resultierenden  Erregung  hervor.  Schwach  ist  ohne  Gefühls- 
betonung, stärker  angenehm,  zu  stark  unangenehm  (z.  B. 
blendendes  Licht),  wobei  sich  aber  die  Grenzen  je  nach 
momentaner  Disposition  und  Abwechslung  (auch  Steigerung 
und  dergl.)  verschieben. 

Ebenso  ist  etwas  Gewohntes  indifferent,  etwas  Abwechs- 
lung Bringendes  lustvoll,  etwas  ganz  Neues  unlustvoll  (z.  B. 
plötzliches  Licht).  Es  gibt  solches  Gefühl  der  Abwechslung 
aus  Abwechslung  der  Intensität  und  aus  solcher  der  Qualität. 
Was  das  Gefühl  der  Abwechslung  der  Intensität  betrifft, 
so  ist  es  wohl  zu  unterscheiden  von  dem  aus  der  Intensität 
selbst;  der  Genuß  aus  der  gewöhnlich  angenehmen  Licht- 
stärke ist  etwas  anderes  als  der  aus  der  wechselnden  Licht- 
stärke; das  Unangenehme  des  In-die-Sonne-Schauen,  das 
bleibt,  wenn  es  sich  auch  abschwächt,  ist  zu  unterscheiden 
von  der  Blendung,  wenn  man  aus  dem  Dunkel  kommt. 
Daneben  gibt  es  auch  Gefühle  aus  Abwechslung  der  Qualität. 
Wie  man  sich  diese  vorzustellen  hat,  kommt  auf  die  Art, 
resp.  auf  die  Auffassung  der  physiologischen  Vorgänge  an. 
Wenn  also  z.  B.  nach  Herings  Theorie  Weiß  eine  Dissimi- 
lierung, Schwarz  eine  Assimilierung  der  Sehnerven  bedeutet, 
so  ist  es  bio-teleologisch  ziemlich  erklärlich,  warum  Weiß 
auf  Schwarz,  Grün  auf  Rot  folgend  angenehm  wirkt.  Wenn 
dagegen  nach  Helmholtz  drei  verschiedene  Nerven  für  die 
drei  Grundfarben  bestehen  und  wir  auf  Rot  Grün  folgen 
lassen,  so  ruht  stets  der  eine  Nerv,  der  auch  abgestumpft 
ist,  aus  und  der  andere  wird  (durch  Intensitätswechsel)  be- 
schäftigt. Auf  dieselbe  Ursache  zurückführbar  wäre  die 
Lust  des  simultanen  Betrachtens  von  Kontrast-  oder  Komple- 
mentärfarben usw.1.     Daß  sich  zwei  solche  Farben  wechsel- 


1  Mit  dieser  Wirkung  von  Gegenfarben  dürfte  aber  die  Physiologie 
der  Farbenzusammenstellungen  noch  nicht  erschöpft  sein.  Rot  plus 
Gelb  wirkt  ruhig  und  harmonisch,  Rot  plus  Blau  schreiend  und  kontras- 
tierend. Dafür  gibt  es  keinen  Grund  in  der  nervösen  Leitung  und  in 
der  psychischen  Aufnahme.    Vielmehr  scheint  mir  dies  auf  einer  Mus- 
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seitig  steigern,  spielt  dabei  nur  die  Rolle  eines  Mittels  des 
Mittels  zur  Verstärkung  der  Wirkung. 

Die  qualitativen  Unterschiede  in  den  Empfindungen, 
die  bei  Geruch  und  Geschmack  eine  anscheinend  so  große 
Rolle  spielen,  scheinen  bei  Auge  und  Ohr,  wenn  sie  über- 
haupt als  elementare  Phänomene  bestehen,  von  geringerer 
Bedeutung  zu  sein.  Hierher  gehört  aber  die  nicht  ganz  zu 
erklärende  beunruhigende  Wirkung  von  Rot  auf  Stiere, 
Truthähne  und  auch  zum  Teil  auf  Menschen.  Ferner  macht 
sich  eine  gewisse  Vorliebe  für  einfache  und  für  regelmäßige 
Eindrücke  geltend.  So  muß  wohl  der  Vorzug  der  Klänge 
vor  Geräuschen  in  den  regelmäßigen  Schwingungen  bestehen, 
in  die  das  Ohr  versetzt  wird.  Der  Genuß  daraus  —  den  man 
übrigens  auf  Schritt  und  Tritt  begegnet  —  bleibt  aber  immer- 
hin ein  nicht  ganz   zu  erklärendes   Phänomen. 

Was  das  Auge  betrifft,  so  hat  Franz  Exner  zu  zeigen 
gesucht,  daß  diejenigen  Farben,  die  wir  mitunter  als  die 
„schönsten",  weil  ceteris  paribus  am  stärksten  wirkenden, 
bezeichnen,  die  drei  Hauptfarben  sind,  die  nach  Helmholtz' 
Theorie  nur  je  einen  Nerv  beschäftigen.  Da  sie  ihn  aber  allein, 
also  ganz  und  stark  beschäftigen,  so  ermüdet  er  rasch.    Daher 


kelempfindung  zu  beruhen.  Da  unser  Auge  nicht  ganz  achromatisch 
ist,  so  muß  es  sich  verschieden  akkomodieren,  um  Farben  verschiedener 
Wellenlänge  zu  fixieren.  Da  der  Unterschied  zwischen  Blau  und  Rot 
hier  bekanntlich  größer  ist  als  der  zwischen  Rot  und  Gelb,  so  kommt  das 
Auge  bei  der  Blau-Rot-Zusammenstellung  nicht  zur  Ruhe:  sie  wirkt 
unruhig,  beunruhigend,  störend,  roh,  was  natürlich  nicht  immer  mit 
unlusterregend  zu  identifizieren  ist.  —  Ich  verdanke  die  Anregung 
zu  dieser  Erklärung  einer  Bemerkung  in  Wilhelm  Ostwalds  „Maler- 
briefen". —  Dasselbe  würde  in  noch  höherem  Maße  von  Rot  und  Violett 
(des  Spektrums)  gelten;  doch  stören  hier  hinzutretende  psychische 
Erscheinungen  die  Beobachtung  und  außerdem  sind  unsere  violetten 
Pigmente  in  der  Regel  Mischungen  von  beiden  Enden  des  Spektrums. 
Solche  Pigmente  (Violett  und  insbesondere  Purpur)  lassen  auch  eine 
feste  Einstellung  nicht  zu,  sie  lassen  sich  nicht  gut  betrachten  und  daraus 
vielleicht  stammt  auch  ein  gewisses  Gefühl  einer  mystischen  „Tiefe" 
dieser  Farben. 
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sind  diese  Farben  nur  kurz  und  wenig  anzuwenden,  aber 
dann  sehr  wirkungsvoll.  Jedenfalls  gilt  diese  Wirkung  von 
dem  größten  Sättigungsgrad  aller  Farben.  Auf  die  Dauer 
und  für  große  Flächen  sind  eben  deshalb  matte  Mischfarben 
angenehmer. 

Apperzeptionsgefühle1. 

Ist  ein  Eindruck  zum  Bewußtsein  gelangt  (eine  Haupt- 
rolle unter  den  Ursachen  spielt  dabei  wieder  die  Abwechs- 
lung), so  beginnt  der  psychische  Prozeß  der  Assimilierung, 
die  Einfügung  in  den  erworbenen  Zusammenhang  unseres 
Seelenlebens.  Aus  dieser  psychischen  Arbeit  und  deren  Ge- 
lingen folgen  Gefühle  und  zwar  in  der  Regel  Lust,  wenn  sie 
leicht  von  statten  geht;  Unlust,  wenn  sie  sehr  schwierig 
ist  oder  gar  nicht  gelingt,  wobei  die  Grenzen  wiederum  nach 
Disposition  und  Abwechslung  verschiebbar  sind.  Dabei  ist 
zu  bemerken,  daß  Apperzeption,  die  allzuleicht  vor  sich  geht, 
also  etwa  von  etwas  ganz  Bekanntem  oder  ganz  Uninteres- 
santem, eben  keine  Arbeit  verursacht  und  demzufolge  auch 
nicht  gefühlsbetont  oder,  weil  wir  eben  beschäftigt  sein  möch- 
ten und  es  nicht  sind,  unlustbetont  ist.  Dasselbe  gilt,  wenn 
gar  kein  Reiz  vorhanden  ist. 

Zwei  Voraussetzungen  bestehen  also  für  den  apperzep- 
tiven  Genuß,  die  einander  entgegenstehen  und  aus  deren 
jeweiligem  Kompromiß  das  Lustgefühl  hervorgeht:  Der 
Eindruck  soll  Interesse  erregen;  denn  daß  der  Eindruck 
abwechslungsreich  sei  —  und  das  deckt  sich  eben  in  der 
Regel  mit  interessant  (auch  ein  außerordentlich  Häufiges 
ist  selbst  wieder  ein  Abwechslungsreiches)  —  ist  einerseits 
die  Bedingung  dafür,  daß  sich  das  Bewußtsein  ihm  zuwendet ; 
denn  es  ist,  wie  dargelegt,  die  Bedingung  für  die  unwillkür- 
liche Aufmerksamkeit  und  auch  die  willkürliche  wende  ich 
nur  einem  Objekte  zu,  von  dem  ich  annehme,  daß  es  be- 
deutend, für  mich  wertvoll,  interessant,  d.  i.  neu,  abwechs- 


Im  Anschluß  an  Theodor  Lipps. 
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lungsreich  sein  werde.  Andererseits  bedeutet  es  abwechs- 
lungsreiche Erregung,  deren  Befriedigung  genußreich  ist;  es 
macht  dies  aber  zugleich  die  Apperzeption  schwierig.  Und 
so  tritt  der  Forderung  nach  Interesse  die  andere  entgegen, 
die  verlangt,  daß  der  zu  apperzipierende  Eindruck  die  Apper- 
zeption (in  gewissen  besprochenen  Grenzen)  leicht  und  ge- 
lingend mache,  so  daß  dieses  Gelingen  als  Abschluß  der 
psychischen  Arbeit  des  Apperzipierens,  als  Ruhepunkt  der 
abwechslungsreichen  Erregung  hinzutritt.  Aus  dem  (wech- 
selnden) Kompromiß  und  der  wechselseitigen  Ergänzung 
dieser  beiden  Forderungen  entspringt,  wie  gesagt,  das  Lust- 
gefühl aus  der  Apperzeption.  Dabei  braucht  man  zur  Er- 
klärung der  Tatsache,  daß  uns  Dinge  gefallen,  die  sich  uno 
actu  apperzipieren  lassen,  nicht  mit  Lipps  nach  einer  meta- 
physischen Einheit  unserer  Seele  zu  suchen  und  daraus  zu 
folgern,  daß  ihr  deshalb  die  Einheit  entspreche,  Lust  bereite ; 
sondern  wir  haben  es  hier  mit  einem  Eindruck  zu  tun,  dessen 
Apperzeption  uns  eben  nicht  zu  viel  und  nicht  zu  wenig  be- 
schäftigt. 

Die  Forderung,  daß  das  zu  apperzipierende  Objekt  die 
Apperzeption  leicht  mache,  kann  nun  auf  verschiedene 
Weise  erfüllt  werden.  Es  kann  deshalb  leicht  apperzipierbar 
sein,  weil  es  sich  leicht  und  rasch  in  den  schon  vorhandenen 
Zusammenhang  der  Apperzeptionsmasse  einfügen  läßt,  ge- 
wissermaßen sehr  leicht  sich  mit  dieser  zu  einer  Einheit 
verbinden  läßt,  oder  weil  es  selbst  eine  Einheit,  ein  Regel- 
mäßiges bildet  und  sich  so  an  und  für  sich  leichter  begreifen, 
aufnehmen  läßt.  Zunächst  die  Lust  aus  der  qualitativen, 
am  Objekt  selbst  haftenden  Einheitlichkeit. 

Lust  aus  qualitativer  Einheitlichkeit. 

Demzufolge  scheint  es  ziemlich  klar,  wie  psychische 
Elementargefühle  entstehen,  warum  die  einfache  Farbe,  der 
einfache  reine  Ton  erfreut,  aber  doch  auch  nicht  allzu  starke 
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Gefühle  hervorruft;  die  Apperzeption  ist  eben  hier  sehr 
leicht. 

Ebenso,  oder  vielleicht  mehr,  erfreuen  die  Formalge- 
fühle aus  Symmetrie,  Harmonie,  Kontrast,  geometrisch  re- 
gelmäßigen Figuren  und  dergleichen.  Denn  hier  sind  jene 
beiden  Forderungen  vereint.  Es  ist  Abwechslung  im  Ein- 
druck gegeben,  die  abwechslungsreiche  Erregung  und  etwas 
Arbeit  des  Auffassens  bedingt  und  zugleich  das  einheitliche 
verbindende  regelnde  Band,  das  die  Arbeit,  diese  Auffassung 
erleichtert  und  gelingen  macht.  Es  ist  das  alte  Prinzip  der 
Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit. 

Daher  wirken  z.  B.  zusammenklingende  Töne  je  nach 
dem  Grad  der  Verschmelzung  bzw.  Differenzierung  erfreu- 
lich im  jeweiligen  Kompromiß.  Daher  bietet  Konsonanz 
eine  ruhige,  leicht  apperzipierbare,  „reine",  aber  etwas  fade 
Schönheit.  Daß  sie  für  sich  allein  langweilig  wurde  (insbe- 
sondere die  wenig  differenzierten  „leeren"  Quarten,  Quinten, 
Oktaven)  bedingte  die  Einführung  der  Dissonanz.  Denn 
Dissonanzen  haben  nicht  nur  Berechtigung  zur  Weckung 
lebensähnlicher,  sogenannter  inhaltlicher  Gefühle;  auch  rein 
formal  bedeuten  sie   die   Rettung  aus   der   Monotonie1. 


1  Daß  die  Grenze  zwischen  Konsonanz  und  Dissonanz  verschieb- 
bar ist,  und  sich  tatsächlich  im  Laufe  der  Zeit  verschoben  hat,  daß 
die  Terz,  wenigstens  der  herrschenden  Lehre  nach,  z.  B.  bei  den  Grie- 
chen als  Dissonanz  galt,  spricht  gar  nicht  gegen  diese  Erklärung.  Diese 
Tatsache  illustriert  bloß  die  mächtige  Wirkung  des  Abwechslungs- 
prinzips im  kleinen  wie  im  großen.  Oktaven  und  selbst  Quinten  klingen 
uns  heute  leer,  sie  sind  uns,  als  zu  wenig  differenziert,  langweilig  ge- 
worden. Und  auch  ein  anderer  Einwand,  den  man  gegen  die  Theorie 
der  psychologischen  Verschmelzung  der  Töne  in  der  Konsonanz  er- 
hoben hat,  daß  es  keine  absoluten  Konsonanzen  gäbe,  d.  h.  daß  unter 
Umständen  innerhalb  einer  musikalischen  Folge  auch  die 
Oktave  dissonant  klingt,  verschlägt  nichts  gegen  die  Tatsache,  daß 
diese  Oktav  außerhalb  dieser  Folge  an  und  für  sich  konsonant  klingt; 
und  daraus  folgt,  daß  jenes  Dissonant- Klingen  nur  durch  die  Melodie- 
führung hervorgerufen  wird. 
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Hierher  gehört  auch  die  Melodie  allgemein  als  eine  Folge 
von  Tönen  mit  einer  Einheit1. 

Hierher  ferner  die  Übersichtlichkeit  und  Ordnung 
schaffende  Wirkung  von  Takt  und  Rhythmus  in  Musik  wie 
in  Poesie  (akzentuierend  und  quantitierend) ;  die  Gliederung 
und  die  Ruhepunkte,  die  der  Reim  schafft:  man  pausiert 
nach  dem  Reimwort,  was  im  Blankvers  am  Schluß  der  Vers- 
zeile nicht  geschieht,  und  das  Zusammenreimen  verbindet 
andererseits  doch  wieder  die  durch  das  Reimwort  getrennten 
gegliederten  Verszeilen  zur  Einheit;  ferner  die  musikalischen 
Phrasen,   die   Strophen,    Gedichtformen  usw. 

In  dieser  Beziehung  bedeuten  z.  B.  Komplementär- 
farben ein  Auseinanderstreben,  Sich-Ausschließen  und  wirken, 
wenn  sie  nicht  durch  Form,  Beleuchtung  oder  Bedeutung 
zusammengehalten  werden,  psychisch  nicht  lustvoll,  manch- 
mal sogar  unlustvoll.  In  toto  wirken  daher  Komplementär- 
farben grell  und  nüchtern. 

Dagegen  haben  wir  in  den  sogenannten  mittleren  Inter- 
vallen, etwa  Rot  plus  Gelb,  Zusammenstellungen  vor  uns, 
bei  denen  der  eine  Teil  nichts  vom  anderen  besitzt,  die  sich 
aber  doch  nicht  ausschließen  (könnten  sie  doch  Mischfarben 
miteinander  bilden):  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit;  daher 
ihr  starker  Lustcharakter.  Dasselbe  gilt  von  Orange  plus 
Grün-Gelb;  hier  ist  noch  überdies  das  Gelb  gemeinsam. 

Verbindet  sich  eine  Grundfarbe  mit  der  benachbarten 
Mischfarbe,  in  der  sie  enthalten  ist,  so  resultiert  im  allge- 
meinen nichts  Erfreuliches.  Denn  wir  zerlegen  zwar  psy- 
chisch nicht  Orange  in  Rot  und  Gelb,  aber  wir  sehen  doch 
beides  darinnen.  Und  ein  verunreinigtes  Rot  bildet  mit 
dem  reinen  weder   eine    scharfe  Differenzierung   noch    eine 


1  Diese  ist  wohl  dadurch  hergestellt,  daß  wir  die  anderen  Töne 
auf  einen  irgendwie  hervorgehobenen  beziehen.  Wie  dies  geschieht, 
darauf  dürfte  die  Antwort  von  Lipps  ungefähr  zutreffen;  sicherlich 
für  die  große  Mehrzahl  unserer  Melodien,  wenn  auch  daneben  vielleicht 
noch  anderes  wirksam  sein  sollte. 
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Einheit1.  Dieses  fällt  aber  weg,  wenn  das  eine  stetig  sanft 
in  das  andere  übergeht.  Denn  solcher  stetiger  Übergang 
wirkt  selbst  vereinigend  und  dann  kommt  hier  noch  die 
allgemeine  Wirkung  der  sogenannten  Monochromie,  der 
Grundfarbe,  durch  die  alle  anderen  Farben  der  Zusammen- 
stellung wie  durch  eine  Decke  durchscheinen,  in  Betracht; 
solches  wirkt  vereinheitlichend  und  überdies  begreiflicher- 
weise stimmungserregend.  Ob  das  alles  freilich  wirklich 
auf  dem  Wege  der  Apperzeptionserleichterung  wirkt,  oder 
ob  hier  vielleicht  eine  Gefühlsübertragung  vorliegt,  ent- 
standen aus  der  intellektualen  Freude  an  der  erkannten 
Einheitlichkeit,  ist  schwer  zu  entscheiden.  Jedenfalls  aber 
ist  für  den  Eintritt  der  Wirkung  im  konkreten  Fall  ein 
Bewußtwerden  der  Einheitlichkeit  als  solcher  nicht  er- 
forderlich. 

Hierher  gehören  aber  auch  einheitlich-mannigfaltige 
Formen  höherer  Ordnung;  denn  „Form"  ist  ja  überhaupt 
ein  relativer  Begriff.  Insbesondere  handelt  es  sich  um  den 
Raum-  bzw.  Zeitausschnitt,  der  bestimmt  ist,  die  Betrach- 
tungseinheit zu  bilden,  bzw.  der  als  solche  betrachtet  wird. 
Es  können  dies  die  einzelnen  Verse  oder  das  ganze  Drama, 
die  einzelnen  Harmonien,  Melodien,  die  einzelnen  Motive 
oder  der  Aufbau  der  ganzen  Symphonie  sein.  So  wird  z.  B. 
der  griechischen  Baukunst  mit  Recht  die  harmonische  Ab- 
wägung der  Bauteile  (und  des  skulpturalen  Schmucks)  des 
Einzelbaues  nachgerühmt;  wie  sie  aber  diese  Einzelbauten 
nebeneinander  stellte,  die  Gesamtanlage  einer  Stadt  oder 
auch  nur  eines  heiligen  Bezirkes,  ist  oder  wäre  für  unser  Auge 
im  störendsten  Wirrwarr;  und  die  schmückenden  Skulp- 
turen andererseits  wären  infolge  ihrer  Aufstellung  auch 
nicht  zu    einer  Spezial-Betrachtung    geeignet;    das    Einzel- 


1  Dasselbe  gilt  von  Grün  plus  Blau.  Selbstverständlich  können 
derartige  Zusammenstellungen  als  Dissonanzen  nicht  nur  eventuell 
inhaltlichen  (sympathetischen,  intellektualen)  Zwecken  dienen,  sondern 
unter  Umständen  auch  direkt  funktionell  lustvoll  sein. 
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bauwerk  war  ihnen  anscheinend  ausschließlich  Betrachtungs- 
einheit. 

Es  ist  die  Freude,  die  aus  der  Befolgung  des  Prinzips 
der  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  entspringt,  auch  aus  der 
„denkenden  Verknüpfung  der  Vorstellungen"  erklärt  worden. 
Das  heißt  also,  wenn  ich  mich  am  Kreise  freue,  so  freue  ich 
mich  nicht  durch,  sondern  an  seinen  geometrischen  Eigen- 
schaften. Also  ein  Wertgefühl,  „Lust  aus  empirischer  Ein- 
heitlichkeit", Genuß  aus  Intellektualbetrachtung.  Ein  solcher 
Genuß  ist  natürlich  auch  möglich;  er  ist  aber  nicht  der 
einzige,  nicht  der  unmittelbare  und  wahrscheinlich  der 
seltenere  und  geringere.  Ein  Kind,  das  von  den  geometri- 
schen Eigenschaften  des  Kreises  nichts  weiß,  hat  doch  an 
ihm  unmittelbare   Freude. 

Man  hat  andererseits  behauptet,  das  Wohlgefällige  an 
schönen  Formen  beruhe  auf  Gefühlen  aus  Muskelempfin- 
dungen beim  Herabgleiten  des  Blicks  an  einer  solchen 
Form.  Dies  wäre  ja  —  in  positiver  und  negativer  Richtung 
unabhängig  von  der  Lösung  der  Frage  nach  der  Entstehung 
der  Raumwahrnehmung  —  möglich.  Aber  es  gibt  auch  eckige 
schöne  Formen;  und  ganz  allgemein  wäre  es  im  Grunde  nicht 
einzusehen,  warum  geometrisch  regelmäßiges  Blickgleiten  an- 
genehmer wäre,  als  unregelmäßiges;  ganz  abgesehen  davon, 
daß  dieses  Gleiten  nicht  immer  stattfindet,  weil  man  bei 
kleinen  Figuren  —  und  gerade  hier  gefällt  die  Regelmäßig- 
keit stärker  und  elementarer  als  bei  größeren  —  nicht  die 
einzelnen  Teile  nacheinander  fixiert. 

Indessen  muß  man  sich  hüten,  das  genannte  Prinzip 
gar  zu  oft  anzunehmen.  Gewiß  sind  bunt  aneinandergereihte 
Ereignisse  noch  kein  Roman;  doch  ist  die  „einheitliche  Ver- 
knüpfung" durch  den  Helden  oder  dergl.  hier  oft  nicht  selbst 
Genuß  mittel,  sondern  nur  Mittel,  um  Spannung  und  sympa- 
thetische Rührung  zu  ermöglichen. 

Eine  weitere  Art  der  qualitativen  Einheitlichkeit  ist 
neben  der  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  die  monarchische 
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Unterordnung  in  ihren  verschiedenen  Möglichkeiten,  neben 
der  koordinierenden  die  subordinierende  Betrachtungsweise. 
Bei  gleichzeitig  Auftretendem  wirkt  dies  deshalb  apper- 
zeptionserleichternd,  weil  sich  in  diesem  Falle  der  Blick- 
punkt des  Bewußtseins  von  selbst  auf  das  Hervorgehobene 
richtet  und  das  übrige  herumgruppiert;  bei  solcher  An- 
ordnung im  zeitlichen  Nacheinander  deshalb,  weil  so  die 
ermüdende  kontinuierliche  Aufmerksamkeitsspannung  ver- 
mieden wird. 

Eine  Menge  von  Einzelprinzipien  lassen  sich  hier  ab- 
leiten: Idealisierung,  Symbolisierung,  Stilisierung,  Kompo- 
sition usw.  (alles  dies  bedeutet  übrigens  der  bloßen  Natur 
gegenüber  auch  eine  Abwechslung),  ferner  Klarheit  der 
Gedanken,  der  Darstellung,  zweckmäßige  Gliederung  des 
Kunstwerkes.  Hierher  gehört  zum  Teil  auch  Kants  „Zweck- 
mäßigkeit ohne  Zweck"  (soweit  nicht  doch  Bewußt- Intel- 
lektuales  hineinspielt):  Wir  genießen  die  Einstimmigkeit 
des  Schönen,  ohne  daß  uns  die  Ursachen  (in  diesem  Falle  — 
ein  sehr  spezieller  Fall  —  Unterordnung  unter  den  Zweck) 
bewußt  wird. 

Nach  allem  Gesagten  braucht  wohl  kaum  noch  darauf 
hingewiesen  zu  werden,  daß  es  ganz  falsch  wäre  zu  glauben, 
je  regelmäßiger,  desto  wohlgefälliger.  Denn  es  fehlte  die  Ab- 
wechslung im  Einzeleindruck  und  es  fehlte  die  Möglichkeit, 
mit  den  Eindrücken  zu  wechseln.  Ob  das  Quadrat  oder 
dieses  oder  jenes  Rechteck  gerade  am  besten  gefällt,  regelt 
sich  hauptsächlich  nach  der  Mode,  die  ja  mit  in  erster  Linie 
durch  Abwechslung  bestimmt  wird,  wovon  im  Folgenden 
die  Rede  sein  soll.  Nichtsdestoweniger  ist  das  Gefallen 
durch  qualitative  Apperzeption  an  sich  intersubjektiv,  und 
daß  dem  so  ist,  hat  auch  auf  dem  Wege  ethnologischer  For- 
schung Ernst  Grosse  gezeigt.  Allein  es  wäre  natürlich  ver- 
fehlt, daraus  auf  absolut  geltende  Kunstnormen  schließen 
zu  wollen,  weil  es  ja  auch  andere  und  vielleicht  widerstrei- 
tende Kunstfaktoren  und  Kunstwirkungen  gibt. 
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Lust  aus  empirischer  Einheitlichkeit  und  das 
Abwechslungsprinzip. 

Haben  wir  eine  Vorstellung  oft  apperzipiert,  so  haben 
wir  uns  durch  Übung  daran  gewöhnt;  die  Apperzeption  geht 
bedeutend  leichter  von  statten.  Es  entspringt  dieser  Genuß 
an  der  leichteren  Apperzeption  nicht  wie  oben  der  qualita- 
tiven Einheitlichkeit,  die  dem  Objekt  anhaftet,  sondern  der 
empirischen  Einheitlichkeit,  dem  leichten  Hineinpassen  der 
Vorstellung  in  den  erworbenen  psychischen  Zusammen- 
hang, weil  dieser  Weg  schon  begangen  wurde,  weil  diese 
Vorstellung  schon  ähnliche  dort  apperzipiert  vorfindet. 
(Die  Freude,  Bekanntes  wiederzufinden,  ist  dagegen  ein 
Intellektualgenuß ) . 

Eine  Art  solcher  Apperzeptionserleichterung  durch  das 
Bekannte  ist  z.  B.  der  Naturalismus  von  Formen,  die  Ähn- 
lichkeit mit  den  Formen  irgend  eines  uns  bekannten  Gegen- 
standes haben. 

Die  wichtigste,  weil  allgemeingiltige  Kategorie  ist  die 
anthropologische,  die  Verhältnisse,  die  wir  am  Menschen 
finden.  Denn  der  Mensch  hat  sich  immer  selbst  vor  Augen. 
Hinzukommen  dürfte  hier  noch  der  Reflex  aus  der  besseren 
Einfühlungsmöglichkeit  als  in  andere  Wesen,  die  Zuneigung 
ergibt,  andere  Liebesinstinkte  und  insbesondere  Sexuelles. 
Denn  was  mich  fördert  erscheint  mir  als  schön.  Vielleicht 
spielt  dann  auch,  wie  Nietzsche  meint,  die  Gattungseitelkeit 
eine  gefühlsübertragende  Rolle.  So  erklärt  sich  der  berühmte 
goldene  Schnitt.  Weil  er  sich  nur  in  der  Vertikalen  am 
Menschen  findet,  so  ist  es  auch  nur  eine  so  geteilte  auf- 
rechtstehende Linie,  die  gefällt1.     Und  umgekehrt  wird 

1  Daß  Rechtecke,  deren  Seiten  sich  ungefähr  wie  die  Teile  des 
goldenen  Schnittes  verhalten,  wohlgefällig  sind,  hat  verschiedene 
Gründe.  Einmal  ordnet  sich  die  eine  Seite  der  anderen  entschieden 
unter.  Dann  kann  es  ordentlich  stehen:  es  ist  weder  zu  schmächtig 
noch  zu  dick,  quadratähnlich.  Vgl.  Lipps  a.  a.  O.  S.  66.  Übrigens 
haben  daneben  selbstverständlich  auch  überschmale  Rechtecke  usw. 
ihren  formalen  Reiz. 
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aus  demselben  anthropologischen  Grunde  Symmetrie  viel 
häufiger  und  genußreicher  in  der  Horizontalen  als  in  der 
Vertikalen  angewendet.  Dies  hat  auch  den  allgemeinen 
Grund,  daß  in  der  Regel  (insbesondere  bei  Bauten)  Symmetrie 
nur  in  der  Horizontalen  praktischen  Sinn  hat;  also  noch 
eine  andere  Gewohnheitsassoziation  (oder  Gefühlsüber- 
tragung ?).  Und  schließlich  erscheint  uns  bei  vertikaler 
Symmetrie  der  obere  Teil  größer  als  der  untere,  was  den 
Eindruck  stört.  Dieser  letzte  — mitunter  allein  angeführte  — 
Grund  wäre  aber  natürlich  nicht  durchschlagend.  Denn  dem 
ließe  sich  ja  leicht  abhelfen. 

Eine  andere  Art  der  Schönheitsbildung  durch  Gewohn- 
heit (und  Gefühlsübertragung)  ist  die,  daß  Gegenstände,  die 
ursprünglich  praktisch,  nützlich  oder  sonst  angenehm  waren, 
späterhin,  wenn  auch  dieser  Nutzen  aufgehört  hat,  aus 
Gründen  der  Tradition,  Gewöhnung  schöner  erscheinen; 
dies  gilt  auch  für  die  bloß  abstrakten  Formen,  die  sie  zeigten. 
Auch  die  Kunst  selbst  schafft  Formenschönheit  aus  Gewöh- 
nung oder  Konvention.  Dies  ist  kein  Zirkel,  denn  die  Ge- 
stalt, die  später  (formal)  Schönheitsnorm  wird,  hat  ursprüng- 
lich aus  anderen  ästhetischen  Eigenschaften,  z.  B.  durch 
Einfühlung  oder  durch  Intellektuales,  angezogen.  Hierher 
gehört  insbesondere  zu  einem  anderen  Teil  die  „gefühlte" 
Zweckmäßigkeit. 

Es  ist  aber  auch  klar,  daß  eine  solche  Vorstellung,  an 
die  man  sich  gewöhnt  hat,  vermindertes  Interesse  hervor- 
ruft, endlich  vielleicht  zu  ihrer  Apperzeption  so  gut  wie  gar 
keine  psychische  Arbeit  erfordert;  daraus  folgt,  daß  die 
Gefühlsbetonung  stark  herabgemindert  wird,  vielleicht  ganz 
ausbleibt.  Und  daraus  folgt  wieder,  ganz  wie  im  ersten  Falle, 
das  Bedürfnis  nach  Abwechslung,  diesmal  nicht  als  Abwechs- 
lung im  Einzeleindruck,  sondern  als  Neuerungsbedürfnis  und 
der  Genuß  daraus.  Es  ist  Genuß  aus  der  Abwechslung  in 
der  Aufeinanderfolge  verschiedener  Genüsse;  und  wie  im 
ersten  Falle  besteht  eine  Gegensätzlichkeit  der  beiden  Ge- 
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nußfaktoren  und  das  Lustgefühl  resultiert  aus  einem  Kom- 
promiß beider. 

Dies  alles  gilt  für  den  Apperzeptionsgenuß;  aber  die 
Sache  läßt  sich  sinngemäß  auch  auf  andere  Gefühle  anwenden, 
gilt  überhaupt  für  jeden  Eindruck  oder  Vorgang.  Überall 
wirkt  die  Übung  gefühlsabschwächend  und  die  Abwechs- 
lung genußsteigernd.  So  erklärt  es  sich,  daß  die  sinnlichen 
Gefühle  der  beiden  „höheren"  Sinne  so  viel  schwächer  sind 
als  die  der  niederen;  sie  sind  weit  mehr  in  Anspruch  genom- 
men und  daher  abgestumpft.  Dieses  Neuerungsbedürfnis 
oder  das  Verbot  zu  oftmaliger  Wiederholung  der  Eindrücke 
tritt  so  neben  die  Forderung  des  Wechsels  der  Eindrücke 
oder  des  Verbotes  zu  langandauernder  Eindrücke  und  bildet 
mit  ihm  vereint  vermöge  des  Bedürfnisses  der  menschlichen 
Natur  nach  abwechslungsreicher  Erregung  das  Genuß- 
prinzip der  Abwechslung. 

Aus  dem  Gesagten  ist  eine  wichtige  Folgerung  zu  ziehen : 
Im  ersten  Fall  der  qualitativen  Einheitlichkeit  hatten  wir 
einen  Genuß  vor  uns,  der  inter subjektiv  —  von  besonderen 
„Anlagen"  und  Dispositionen,  wie  gesagt,  abgesehen  — 
derselbe  bleibt.  Mehr  oder  minder  natürlich,  weil,  wie 
später  auszuführen,  diese  zweite  Art  immer  auch  noch  in 
die  erste  hinein  spielt,  da  sich  eben  die  Apperzeption  be- 
stimmter Formen  „üben"  läßt.  Hier  handelt  es  sich  um 
Übereinstimmung  oder  Nichtübereinstimmung  der  aufzu- 
nehmenden Vorstellung  und  der  aufnehmenden  Apperzep- 
tionsmassen. Es  ist  hier  also  der  Genuß  individuell  oder 
mindestens  zeitlich-örtlich  bedingt  und  verschieden. 

Daraus  folgt  aber  nicht  etwa,  daß  diese  zweite  Art, 
wie  so  viele  meinen,  deshalb  weniger  wichtig  wäre.  Im 
Gegenteil:  Im  ersten  Fall  handelt  es  sich  nur  um  formale 
Beschaffenheit  der  Eindrücke.  Der  Genuß  daraus  kann, 
wenn  die  formalen  Gesetze  nicht  beachtet  sind,  durch  so- 
genannten inhaltlichen  (bei  anderer  nicht  formaler  Betrach- 
tungsart) vollauf  ersetzt  werden.    Aber  hier  im  zweiten  Falle 
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handelt  es  sich  um  ein  Gesetz,  das  für  alle  Arten  von  Genüs- 
sen gilt:  das  Abwechslungsprinzip,  das  seine  Begründung 
erstens  in  der  hier  dargelegten  reizabschwächenden  Wir- 
kung der  Übung  und  zweitens  in  der  oben  besprochenen 
allgemeinen  Gefühlsabstumpfung  hat.  Es  hat  immer  Gel- 
tung und  ist  zugleich  das  einzige,  das  immer  Geltung  hat 
und  das  immer  —  wenn  auch  manchmal  nur  in  bescheidenem 
Maße  (bei  Manier,  Nachahmung,  daraus  erklärt  sich  auch 
zum  Teil  ihre  relative  Minderwertigkeit)  —  notwendiger- 
weise beim  Kunstschaffen  und  Kunstgenießen  berücksich- 
tigt worden  ist.  Deshalb  das  einzige,  weil  es  das  einzige 
ist,  das  seine  psychologische  Grundlage  in  einer  allgemeinen 
Eigenschaft  aller  Gefühle  hat,  für  alle  Betrachtungsarten 
gilt1.  Dabei  muß  aber  immer  festgehalten  werden,  daß 
diese  Abwechslung  nicht  nur  etwa  ein  negatives  Erfordernis 
zum  Zustandekommen  des  Kunstgenusses  bedeutet,  son- 
dern auch  an  unf  für  sich  durch  die  Funktionslust,  die  sie 
bei  formaler  Betrachtung  hervorruft,  positiven  Genuß  gewährt. 
In  dem  Bedürfnis  nach  abwechslungsreicher  Erregung 
ist  zugleich  die  allgemeinste  Ursache  des  Kunstgenusses 
überhaupt  zu  sehen,  daß  man  sich  ihm  als  Abwechslung 
gegenüber  dem  Leben  zuwendet,  wie  er  sich  auch  sonst  im 
besonderen  —  und  zwar  großenteils  ebenfalls  vermöge  des 
Abwechslungsprinzips  —  gestalten  möge.  Es  ist  das  Bedürf- 
nis, unsere  Aufmerksamkeit  auf  irgend  etwas  zu  lenken, 
das  nach  Befriedigung  verlangt. 


1  Über  die  (eben  deshalb  intersubjektiv  und  unbedingt  geltenden) 
Kunstnormen,  die  aus  dem  Abstumpfungsgesetz  folgen,  eben  der  For- 
derung nach  Abwechslung  im  Genuß  und  ferner  der  absoluten  Schäd- 
lichkeit der  Betrachtung  von  minderwertigen  Werken  für  die  Kunst- 
genußdispositionen, von  Werken,  die,  resp.  wenn  und  soweit  sie  zwar 
vielleicht  an  sich  noch  Genuß  bereiten  würden,  aber  dadurch,  daß 
sie  für  bessere  abstumpfen,  größere  Genußwerte  vernichten,  an  anderen 
Stellen  mehr.  Letzteres  wird  freilich  meist  dadurch  kompensiert, 
daß  solche  Betrachtung  den  Blick  für  die  Unterschiede  der  guten  Werke 
schärft  und  den  Genuß  auf  diese  Weise  erhöht. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  4 
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Dieses  Abwechslungsprinzip  (miteingeschlossen  auch  die 
Gewöhnung)  ist  überall  dort  wirksam,  wo  ich  mich  an  einer 
Speise  überessen  habe  und  nun  nach  einer  anderen  verlange; 
es  ist  aber  auch  dort  wirksam,  wo  ich  das  Althergebrachte 
liebe,  wo  ich  das  Allzuneue  fürchte,  weil  es  zu  große  Arbeit, 
das  Hineindenken  in  ganz  neue  Vorstellungskreise  fordert, 
zu  große  Aufregung  damit  verbunden  ist. 

Ferner  kann  man  durch  Gewöhnung  gegen  Formal- 
Häßliches  abgestumpft  werden,  das  man  ursprünglich  an- 
wendete, um  irgendwelche  praktischen  Zwecke  oder  Kunst- 
genuß auf  anderem  Wege  zu  erreichen,  das  vielleicht  schließ- 
lich, abgesehen  vom  Einführungszweck,  eben  als  Bekanntes 
lustvoll  werden  kann. 

Praktisch  folgt  aus  dem  Abwechslungsprinzip  die  For- 
derung nach  Abwechslung  im  Kunstgenuß  und  zwar  Abwechs- 
lung, was  den  einzelnen  Genußakt  und  ganze  Genußkom- 
plexe betrifft;  Abwechslung  wenigstens  in  irgend  einer 
Hinsicht:  im  Dargestellten,  in  den  Kunstmitteln,  in  der 
Technik  usw.  Und  es  folgt  weiters  die  Forderung  daraus, 
diese  Abwechslung  in  gewissen   Grenzen  zu  halten. 

Der  Genuß  durch  Abwechslung  ist,  wie  gesagt  wurde, 
bedingt  durch  die  Beschaffenheit  der  Apperzeptionsmassen 
und  daher  individuell  verschieden.  Da  aber,  wo  diese  Apper- 
zeptionsmassen die  gleichen  sind,  ist  auch  gleiches  Neue  am 
Platz.  Das  trifft  bei  Menschen  in  ähnlichen  Lebensumstän- 
den, Angehörigen  desselben  Volkes,  derselben  Zeit,  derselben 
Gesellschaftsschichte,  derselben  Gegend  mehr  oder  minder 
zu.  So  entstehen  Tradition  und  Mode,  Modenwechsel 
und  eine  gewisse  Uniformität  innerhalb  derselben  Mode. 
Das  Abwechslungsprinzip  ist  so  eines  der  Hauptbestimmungs- 
gründe für  Stilwechsel,  Stilentwicklung  und  die  Beschaffen- 
heit des  neuen  Stils. 

Und  das  gilt  nicht  nur  für  den  Kunstgenuß,  sondern 
auch  für  den  der  Natur.  Auch  hier  gibt  es  z.  B.  wohl  keine 
einzige  Landschaftsart,  die  nicht  zu  ihrer  Zeit  gefallen  und 


-  51  - 

zwar  allein  gefallen  hätte.  Schroffes,  wildes  Geklüft  und 
friedlicher  Wald,  fruchtbare  Ebene  und  Morast,  stilles  und 
erregtes  Meer,  Frühling,  Sommer,  Herbst  und  Winter,  die 
Sonne  Italiens  und  der  Nebel  Englands,  das  alles  war  zu 
einer  Zeit  hochgepriesen,  zur  anderen  aufs  tiefste  als  ge- 
schmacklos verabscheut.  Man  erinnere  sich  z.  B.,  daß  die 
Römer  das  Kornfeld  als  das  schönste,  kahle  Felsen  dagegen 
als  häßlich  bezeichneten.  Wir  alle  erleben  diesen  Wechsel 
fortwährend,  und  es  ist  ganz  dasselbe  Phänomen,  wenn  heuer 
blau  die  moderne  Farbe  ist  und  nächstens  rot.  Also  nicht 
irgend  eine  ,, Laune",  sondern  tief  und  notwendig  im  Menschen 
begründet  ist  die  Abwechslung.  Wie  sie  allerdings  am  ge- 
nußreichsten zu  handhaben  ist,  wie  dieses  Kompromiß 
zwischen  Abwechslung  und  Gewöhnung  auszufallen  hat, 
scheint  sich  nicht  allgemein  regeln  zu  lassen.  Vielleicht 
bestehen  solche  besondere  Gesetze.  Es  dürfte  aber  wohl 
individuell  sein  und  selbst  wieder  der  Abwechslung  unter- 
worfen. Das  Abwechslungsbedürfnis  selbst  scheint  dafür 
zu  sorgen,  daß  jenes  Kompromiß  im  Abwechslungsprinzip 
niemals  festgelegt  werden  kann.  Deshalb  kann  wohl  nie- 
mals der  Kontrast  oder  andererseits  auch  niemals  die  sanften 
Übergänge  (noch  viel  weniger  natürlich  ein  Kompromiß 
beider)  das  einzig  richtige  sein:  bald  dieses  und  bald  jenes. 
Auch  das  Gesetz  der  Steigerung  im  Genuß  ist  nicht  ganz 
allgemeingiltig :  Oft  ist  es  besser,  den  Haupteffekt  zu  Anfang 
zu  nehmen,  ,,um  in  Stimmung  zu  kommen"  und  dergleichen. 

Auf  verschiedene  andere  Probleme,  die  das  Abwechs- 
lungsprinzip enthält,  wird  später  noch  zurückzukommen 
sein.  Hier  wären  nur  noch  einige  Einwände  vorwegzunehmen, 
die  man  erheben  könnte. 

Das  Lesen  eines  bedeutenden  Werkes,  wird  man  sagen, 
ist  immer  wieder  genußreich.  Das  hat  mehrfache  Gründe: 
Erstens  ist  es  möglich,  ein  Werk  in  verschiedener  (formaler, 
einfühlender,  reaktiver,  intellektualer . . . . )  Weise  zu  be- 
trachten.    Naturgemäß  ist  dann  der  Eindruck  immer  neu. 

4* 
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Zweitens  entsteht  gerade  durch  das  häufige  Betrachten 
eines  Werkes  eine  neue  Betrachtungs-  und  Genußfähigkeit: 
die  Lust  aus  der  leichteren  (wenn  eben  nicht  allzuleichten) 
Apperzeption,  eventuell  auch  Wegfallen  von  unangenehmen 
Neuheitsgefühlen  bei  formaler;  Freude  an  der  Gewohnheit, 
Vorauswissen  dessen,  was  kommt,  Vertrautheit  bei  intellek- 
tualer  Betrachtung.  Drittens  beeinflußt  uns  vielfach  unsere 
frühere  Schätzung  des  Werkes  und  wir  wollen  von  der  all- 
fallsigen  Langeweile  abstrahieren,  insbesondere  auch  dadurch, 
daß  wir  erinnernd  den  früher  erlebten  Genuß  reproduzieren. 
Daher  kommt  es  auch,  daß  uns  ein  Kunstwerk  nicht  so  sehr 
durch  Betrachten  desselben,  sondern  durch  Betrachtung  ähn- 
licher banal  wird,  die  dieselben  Wirkungsmittel  besitzen; 
ganz  besonders  natürlich,  wenn  sie  diese  mißbrauchen  oder  das 
Bewußtsein  der  historischen  Stellung  des  an  sich  originellen, 
durch  spätere  Nachahmer  banalisierten  Künstlers  hinzu 
kommt.  Viertens  wird  durch  Veränderung  der  Apperzep- 
tionsmassen, der  Kenntnisse,  Erfahrungen,  Anschauungen 
usw.  des  betrachtenden  Subjekts  das  Auffinden  neuer 
„Seiten"  des  Werks  (selbst  bei  gleichbleibender  Betrach- 
tungsart) möglich.  Und  schließlich  fünftens  scheint  es  in 
der  Tat  Wirkungen  und  Betrachtungsarten  zu  geben,  die 
sich  langsamer  abstumpfen  als  andere. 

Man  hat  wohl  auch  gesagt,  Schönheit  sei  ewig,  Abwechs- 
lung habe  mit  der  Kunst  nichts  zu  tun.  Ja,  wenn  Abwechs- 
lung wirklich  keine  Rolle  spielt,  wenn  das  Kunstwerk,  das 
wir  für  das  höchste  halten,  wirklich  unter  allen  Umständen 
mehr  lusterregend  wirkt,  als  alle  anderen,  mag  dies  nun  die 
Sixtinische  Madonna  oder  die  „Nachtwache"  sein  (schon 
diese  Meinungsverschiedenheiten,  die  weniger  zwischen  den 
einzelnen  Individuen  derselben  Zeit,  als  zwischen  verschie- 
denen Zeiten  bestehen,  erregen  Bedenken),  wenn  dem  so 
ist,  warum  behängen  wir  dann  nicht  alle  unsere  Wände  mit 
Kopien  nach  diesem  Rafael  oder  Rembrandt  und  werfen 
alles  andere  in  den  Ofen  ?    Warum  erbauen  wir  nicht  unsere 
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Städte  aus  lauter  Parthenons  ?  Das  wäre  dann  doch  das 
Paradies  des   Kunstgenusses  auf  Erden! 

Dann  ist  noch  gesagt  worden1:  Es  gibt  allerdings  eine 
Kunstgewöhnung  in  beiderlei  Hinsicht.  Aber  die  Ästhetik 
als  Wissenschaft  vom  ästhetisch  Wertvollen  hat  damit  nichts 
zu  tun.  ,,Kein  ästhetischer  Wert  hört  auf,  dieser  bestimmte 
Wert  zu  sein,  dadurch,  daß  ich  nicht  mehr  fähig  bin,  ihn  mir 
anzueignen." 

Gewiß,  es  ist  zuzugeben,  daß  der  Wert  eines  Gegen- 
standes nicht  in  der  Wertung  liegt,  auch  nicht  in  der  Möglich- 
keit seiner  Wertung,  sondern  in  der  Möglichkeit,  daß  der 
Gegenstand  direkt  oder  indirekt  irgendwie  Teilursache  eines 
Lustgefühls  werde  oder  Unlust  verhindere.  Aber  diese 
Möglichkeit  ist  und  bleibt  subjektiv.  Auch  sogenannter 
hedonistischer  Eigenwert  eines  Objektes  ist  nichts  anderes, 
kann  nichts  anderes  sein,  als  die  Summe  der  Individual- 
werte  für  viele.  Denn  es  gibt  keinen  Genuß  in  abstracto, 
keinen  Genuß  ohne  Genießenden.  Die  Möglichkeit  aber, 
das  Kunstwerk,  das  mir  banal  geworden  ist,  zu  genießen, 
ist  für  mich  dahin;  folglich  auch  sein  hedonistischer  Wert 
für  mich. 

Und  es  ändern  sich  die  Bedürfnisse  des  Menschen, 
ändern  sich  für  die  Menschheit,  fürs  einzelne  Volk,  fürs 
einzelne  Individuum,  ändern  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte 
und  von  Sekunde  zu  Sekunde.  Und  mit  den  Bedürfnissen 
ändern  sich  die  Genuß möglichkeiten  und  damit  auch  die 
Werte  der  Dinge,  die  nun  einmal  auf  den  Menschen  bezogen 
sind  und  bleiben. 

Gefühls  über  tragung. 

Schließlich  ist  noch  einer  psychischen  Tatsache  zu  ge- 
denken, die  Dingen  der  Kunst  eine  fürs  Bewußtsein  unmittel- 
bare (materielle)  Gefühlsbetonung  gibt,  eine  Betonung,  die 
ebenso  wie  die  sensualen  und  apperzeptiven  Gefühle  ohne 

1  Theodor  Lipps:  a.  a.  O. 
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Vermittlung  anderer  Bewußtseins  Vorgänge  ungewollt  und 
sofort  bei  der  psychischen  Aufnahme  der  Vorstellung  ein- 
tritt. Intellektualen  Genuß  erregende  Reflexionen,  die  auf 
dem  Wege  der  Übung  verkürzt,  „mechanisiert"  wurden, 
insbesondere  generelle  Wertungen;  verkürzte  Assoziationen, 
bei  denen  die  gefühlsbetonte  assoziierte  Vorstellung  ausfiel 
und  das  Gefühl  sich  mit  der  ersten  Vorstellung  verband; 
ferner  überhaupt  erlebte  Genüsse,  die  üblicherweise  oder 
vielleicht  nur  einmal  besonders  auffällig  durch  eine  generell 
ähnliche  Vorstellung  hervorgerufen  oder  vielleicht  auch  nur 
zeitlich  oder  sonst  irgendwie  mit  ihr  verknüpft  waren,  das 
alles  ist  imstande  eine  „Übertragung  des  Gefühls"  hervor- 
zurufen, indem  die  ehemals  vermittelnden  psychischen  Pro- 
zesse ausfallen  und  das  Gefühl  sich  direkt  an  eine  (generell 
bestimmte)  (erste)  Vorstellung  anknüpft.  Insbesondere 
auch  Dinge,  die  einer  Gattung  angehören,  deren  Exemplare 
meist  wertvoll  sind,  wenn  es  auch  vielleicht  dieses  einzelne 
nicht  ist.  Es  ist  das  nicht  Freude  darüber,  daß  der  Eindruck 
normgemäß  ist,  denn  das  ist  nicht  bewußt ;  auch  nicht  Genuß 
durch  Gewohnheit,  der  allerdings  in  objektiv  sehr  ähnlichen 
Fällen  eintreten  und  häufig  auch  mit  unserem  verbunden 
sein  kann;  sondern  es  ist  einfach  „Übertragung"  des  Ge- 
fühls. —  Das  ist  auch  einer  der  Gründe  für  die  „metamor- 
phosis  of  the  useful  into  the  beautiful".  Ferner  gehört  hier- 
her die  Wirkung  des  Gefühls  der  (scheinbaren)  Zweckmäßig- 
keit (bzw.  der  Unzweckmäßigkeit),  wenn  es  nicht  zu  Bewußt- 
sein kommt,  daß  das  Ding  zweckmäßig  ist,  sondern  man 
nur,  weil  dem  so  ist  oder  scheint,  auf  dem  Wege  der  Über- 
tragung ein  angenehmes  Gefühl  bei  der  Betrachtung  erlebt. 
So  können  überhaupt  alle  jene  Werttatsachen,  die  und  wie 
sie  beim  Intellektualgenuß  besprochen  werden  sollen,  „me- 
chanisiert" auch  auf  dem  Wege  der  Überstrahlung  wirken, 
wenn  man  die  Sache  eben  schon  genügend  „im  Gefühl" 
hat.  Aber  auch  Funktionelles,  insbesondere  Formen  von 
Dingen,  die  einmal  aus  irgend  einem  anderen  Grund  lustvoll 
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waren,  können  es  später  durch  diese  Übertragung  sein.  — 
Solche  Übertragungen  können  teils  im  Wesen  des  Objekts 
begründet,  also  allgemein  sein,  teils  konventionell,  teils  aus 
der  individuellen  Erfahrung  (aus  stets  wirksamen  erfahrungs- 
gemäß erkannten  Zusammenhängen  oder  auch  aus  zufäl- 
ligem Zusammentreffen)  stammen,  also  mehr  oder  minder 
intersubjektiv  sein,  insofern  alle  oder  doch  die  meisten  diese 
Erfahrung  tatsächlich  gemacht  oder  davon  erfahren  haben, 
oder  auch  ganz  persönlich. 

Die  Formalbetrachtung. 

Sensuale,  Apperzeptions-  und  Übertragungsgefühle  wer- 
den zunächst  —  das  ist  schon  nach  ihrem  Begriffe  klar  — 
nicht  eigentlich  durch  eine  besondere  Art  von  Betrachtung 
der  Dinge  hervorgerufen,  sondern  jeder  Eindruck  muß,  um 
irgendwelche  weitere  psychische  Wirkungen  äußern  zu  kön- 
nen und  irgendwie  besonderer  Betrachtung  unterworfen 
werden  zu  können,  zunächst  aufgenommen  werden  und 
dabei  entstehen  eben  unsere  (angenehmen  oder  unangenehmen) 
Gefühle.  Freilich  kann  dabei  die  sensuale  und  die  apper- 
zeptive  Aufnahme  so  reibungslos  vor  sich  gehen,  daß  sie  fast 
oder  auch  ganz  unbetont  bleibt  und  Gefühlsübertragung 
tritt  ja  naturgemäß  nur  bei  manchen  Eindrücken  ein.  Os- 
wald Külpe  konnte  auch  experimentell  nachweisen,  daß  zur 
Einfühlung  eine  etwas  längere  Dauer  der  Wahrnehmung 
erforderlich  ist,  wofür  neben  der  Tatsache,  daß  man  zum 
Sich- Hineinversetzen  und  eventuell  zur  anthropomorphen 
Auffassung  Zeit  braucht,  auch  das  ein  Grund  ist.  Und  es 
folgt  weiter  —  und  die  Erfahrung  bestätigt  es  — ,  daß  nicht 
nur  Verstöße  gegen  das  Abwechslungsprinzip,  das  ja  eine 
Voraussetzung  jeder  Art  von  Genuß  ist,  sondern  auch  gegen 
die  anderen  Gesetze  der  (besonderen)  formalen  Wirkung, 
z.  B.  Mißklänge  (natürlich  wirkliche  Mißklänge  im  Zusam- 
menhang, nicht  Dissonanzen  im  technischen  Sinn),  zunächst 
einen  Moment  und  meist  nur  ganz  schwach  unangenehm 
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berühren,  bis  die  Betrachtung  eben  zu  irgend  einer  anderen 
Art  weiterschreitet.  (Daneben  gibt  es  natürlich  auch  Ein- 
drücke, die  formal  indifferent  sind.)  Sie  kann  aber  auch  — und 
das  ist  wichtig  —  durch  Willkür  oder  auch  ohne  solche  beim 
Formalen  stehen  bleiben  und  die  Gefühle,  die  daraus  fließen, 
nicht  durch  eine  rasch  nachfolgende  besondere  Art  der 
„Auffassung"  oder  Bearbeitung  durch  Einfühlung  oder  In- 
tellektualbetrachtung  usw.  in  ihrer  Wirkung  abkürzen  und 
verwischen,  sondern  ausklingen  lassen,  betonen,  wieder- 
holen usw.  Mitunter  auch  gerade  dann,  wenn  die  formale 
Betrachtung  unlustvoll  ist,  weil  diese  Unlust  sowohl  selbst 
als  auch  ihre  Ursache  als  etwas  Ungewöhnliches  die  Aufmerk- 
samkeit anzieht,  was  einen  Fall  unlustvoller  Kunstbetrach- 
tung ergibt,  wiewohl  das  Werk,  anders  betrachtet,  vielleicht 
lustvoll  sein  könnte.  Unlust  infolge  von  Langeweile  kann 
auch  dann  entstehen,  wenn  man  vor  einem  formal  an  sich 
und  zunächst  unbetontem  Eindruck  längere  formale  Be- 
trachtung erzwingt,  resp.  zu  keiner  anderen  weiter  schreitet. 
Das  ist  die  besondere  Art  formaler  Kunstbetrachtung. 
Ich  nenne  sie  mangels  einer  besseren  Bezeichnung  so,  weil 
sich  im  Resultat  —  wenn  auch  nicht  begrifflich,  denn  es 
handelte  sich  meist  um  objektive  Formprinzipien  —  auf 
diese  Betrachtungsart  zumeist  und  zunächst  und  eigentlich 
jene  alten  sogenannten  formalen   Kunstregeln  bezogen1. 


1  Vielleicht  könnte  man  daran  terminologischen  Anstoß  nehmen, 
daß  zur  Formalbetrachtung  auch  Genuß  durch  Sensuales  und  durch 
Übertragung  gezählt  werden  soll.  Es  sind  aber  tatsächlich  die  apper- 
zeptiven  Gefühle  mit  diesen  beiden  anderen  Arten  bei  einem  psychi- 
schen Betrachtungsakt  immer  verbunden,  wenn  und  sofern  sie  über- 
haupt vorhanden  sind,  weil  es  diejenigen  sind,  die  ohne  andere  psy- 
chische Mittelglieder  entstehen.  Daran  ändert  die  Tatsache  nichts, 
daß  es  möglich  ist,  das  eine  oder  das  andere  willkürlich  direkt  oder 
auch  auf  Umwegen  zurückzudrängen  (z.  B.  das  sensuale  Moment 
dadurch,  daß  man  nicht  mehr  das  Objekt,  sondern  das  innere  Bild 
betrachtet  und  dabei  die  Reproduktionen  der  sensualen  Gefühle  auf 
assoziativem  Weg  nach  Möglichkeit  hemmt  usw.). 
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Prinzipiell  allerdings  kreuzt  sich  die  hergebrachte  Ein- 
teilung von  „Form"  und  „Inhalt"  des  Kunstwerks  mit  un- 
seren Betrachtungsarten.  Denn  dort  ist  „Form"  ein  objek- 
tiv Gegebenes,  das  Prinzip  der  Gruppierung  des  „Inhalts" 
des  Dargestellten,  um  durch  diesen  Inhalt  zu  wirken;  hier 
Verhaltungsweisen  des  Subjekts.  Man  kann  z.  B.  den  Inhalt 
einer  Dichtung  formal  genießen  und  umgekehrt  Formen  ein- 
fühlen oder  intellektual  betrachten. 

Die  Formalbetrachtung  wird  zumeist  von  Leuten  geübt, 
die  einigermaßen  kunstgebildet  und  kunstgewohnt  sind, 
während  Ungebildete  meist  sofort  nach  „inhaltlichen"  Ge- 
nüssen verlangen.  Im  übrigen  ist  auch  das  vielleicht  mehr 
noch  eine  Verschiedenheit  der  Zeiten.  So  hat  gerade  die 
Moderne  diese  Betrachtungsart  (und  die  Einfühlung  in  For- 
men) gegenüber  der  Einfühlung  in  Inhalte,  die  lange  Zeit 
geherrscht  hatte,  wieder  zu  Ehren  gebracht.  In  wie  weite 
Kreise  allerdings  diese  Betrachtungsart  und  damit  das  Ver- 
ständnis für  die  jüngsten  Leistungen  der  Kunst  gedrungen 
ist,  ist  freilich  fraglich. 

Jedenfalls  gehört  zur  Formalbetrachtung  ein  gewisses 
Maß  von  Selbstbeherrschung  und  Zurückhaltung.  Denn 
sie  ist  eigentlich  ein  Negativum.  Sie  besteht  darin,  daß  man 
nicht  einfühlt,  keinen  Gefühlsanteil  nimmt,  nicht  intellek- 
tual betrachtet,  nicht  weiter  denkt  und  assoziiert  oder  den 
Künstler  bewundert  oder  das  alles  wenigstens  nicht  sofort 
tut,  wozu  die  nächsten  Impulse  eigentlich  wohl  führen  wür- 
den, wenn  man  sich  das  nicht  eben  —  irgendwie  dazu  ver- 
anlaßt —  abgewöhnt  hat  oder  durch  speziellen  momentanen 
Willen  hemmt. 

Arten  formaler  Betrachtung. 

Es  gibt  verschiedene  Arten  formaler  Betrachtung.  Ins- 
besondere kann  man  Formen  als  ruhend  oder  mechanisch- 
motorisch als  bewegt  oder  dynamisch  als  Kräfte,  als  Be- 
wirkendes   und    Bewirktes    auffassen    und    betrachten;    Be- 
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trachtungsarten,  die  sich  nicht  gleichzeitig,  sondern  demselben 
Objekt  gegenüber  nur  nacheinander  üben  lassen.  Dies  gilt  für 
alle  Arten  von  Formen  in  allen  Künsten.  Am  auffallendsten  ist 
es  vielleicht  bei  den  elementaren  Formen  der  bildenden  Kunst. 

Nach  den  obigen  Ausführungen  ist  es  wohl  klar,  wes- 
halb geometrisch  regelmäßige  Formen  und  Linien,  weshalb 
Symmetrie  die  Auffassungstätigkeit  erleichtern  und  deshalb 
erfreulich  wirken;  und  es  ist  weiter  klar,  warum  man  der 
Gefahr  der  Monotonie  dadurch  entflieht,  daß  man  innerhalb 
der  Regelmäßigkeit  große  Mannigfaltigkeit  walten  läßt,  oft 
auch  dadurch,  daß  man  die  Forderungen  von  Regelmäßig- 
keit und  Symmetrie  ganz  beiseite  läßt.  Andererseits  wirkt 
das  annähernd  Gleiche  formal  häßlich  (z.  B.  ein  Rechteck, 
das  beinahe  ein  Quadrat  ist,  zwei  beinahe  Parallele),  weil  es 
unrein,  unklar  ist,  täuscht  und  so  Schwierigkeiten  bereitet, 
weil  es  das  (ohnmächtige)  Bestreben  hervorruft,  zu  korrigieren. 

Neben  dieser  Freude  aus  geometrischer  Regelmäßigkeit 
bei  ruhend-geometrischer  Betrachtung  von  Formen  und 
Linien  gibt  es  aber  auch  eine  solche  aus  mechanischer  oder 
motorischer  Betrachtungsart.  Auch  die  Vorstellung  des  un- 
gestörten mechanischen  Verlaufes  verhilft  zu  einer  einheit- 
lichen Zusammenfassung  der  betrachteten  Linie  und  gewährt 
dadurch  Freude,  manchmal  neben  dem  geometrischen  Ge- 
nuß, etwa  an  der  Geraden,  an  der  Kreislinie,  deren  Bild  für 
die  mechanisch-motorische  Betrachtung  ganz  geändert  wird, 
wenn  ich  ihren  „Lauf"  durch  (regelmäßige)  Querstriche  „unter- 
breche'^ unregelmäßige  wären  als  solche  auch  für  die  bloß 
geometrische  Betrachtung  unangenehm),  häufig  auch  ohne 
geometrische  Regelmäßigkeit,  z.  B.  bei  der  Sezessions-Linie. 
Hier  wurzelt  vorzüglich  der  Begriff  des  Anmutigen.  — 
Dazu  kommt  die  dynamische  Auffassung  von  Figuren, 
Linien,  Flächen  und  Massen  als  tragend  und  getragen,  im 
Gleichgewicht   (Max    Dessoirs    „Isodynamie"1)   oder   Über- 

1  Daher  auch  der  Genuß  an  der  sogenannten  scheinbaren  Sym- 
metrie, die,  rein  geometrisch  betrachtet,  unangenehm  wäre. 
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gewicht,  in  Spannung  oder  Ruhe  usw.,  insofern  auch  das  ein 
ordnendes  Prinzip  ist1. 

Man  sieht  aber  sofort,  daß  die  Freude  an  dem  einheit- 
lichen, ungestörten  mechanischen  Verlauf  zu  etwas  ganz 
anderem  wird,  wenn  man  den  Ton  auf  „ungestört"  legt. 
Hier  „fühlen"  wir  uns  in  der  Linie,  die  steigt,  fällt,  auf- 
strebt, ruhig  oder  unruhig  ist  usw.,  wie  es  Menschen  tun2. 
Und  ähnliches  gilt  von  als  Flächen  betrachteten  geschlosse- 
nen Formen:  sie  sind  plump,  zierlich  usw.  Dies  ist  Einfüh- 
lung in  die  Formen,  einfühlende  Betrachtung  der  Formen 
auf  dem  Wege  der  Anthropomorphisierung.  Und  daneben 
können  Linien  und  Formen  aus  allerhand  anderen  Bezie- 
hungen heraus  zu  „Symbolen"  werden  und  so  insbesondere 
warmen3  oder  auch  kalten4  Genuß  aus  „Inhalten"  zulassen. 
Aber  alle  diese  Dinge  können  —  das  ist  insbesondere  im 
Widerspruch  gegen  Jakob  Segal  zu  betonen  —  auch  rein 
formal  ohne  Einfühlung  oder  (intellektuale)  Symbolauf- 
fassung betrachtet  werden  und  wirken. 

Eine  Forderung  höherer  Gesetzmäßigkeit  und  zwar 
sowohl  geometrischer  als  auch  mechanischer  und  eventuell 
auch  dynamischer  ist  die  nach  Stil  und  Stilreinheit,  Klar- 
heit, Gliederung  des  Ganzen  usw.  Die  Freude  an  der  (beob- 
achteten) Stilreinheit  ist  dagegen  Intellektualgenuß. 

Anhangsweise  zu  erwähnen  wäre  hier  noch  die  allgemeine 
Wirkung  von  Größe  und  Grad.  Es  ist  dies  die  vielgepflegte 
Ästhetik  der  Verhältnisse.  Aber  auch  absolute  Größe,  d.  i. 
relative  dem  Gewohnten  gegenüber  (dem  in  dieser  Beziehung 

1  Die  mechanische  und  dynamische  Auffassung  der  Linien  und 
Formen  erfolgt  dabei  —  durch  Eigenschaften  des  Objektes  gefördert 
und  nach  Gewohnheit  des  Subjekts  —  ohne  Reflexion  unmittelbar, 
kann  aber  natürlich  auch  willkürlich  hervorgerufen  werden. 

2  Es  soll  hier,  um  späteres  weitschweifiges  Zurückgreifen  zu  ver- 
meiden, antizipierend  der  Übergang  vom  Formalgenuß  zum  einfüh- 
lenden, anteilnehmenden  und  intellektualen  angedeutet  werden. 

3  Einfühlung  und  Gefühlsanteilnahme. 

4  Intellektualgenuß. 
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Gewohnten  oder  auch  dem  überhaupt  Gewohnten).  Die 
entwickelte  formale  Raumästhetik  kann  hier  analoge  An- 
wendung finden.  Und  auch  relative  und  absolute  Größe 
vermitteln  durch  allerhand  Symbolik  und  Assoziationen  ein- 
fühlende und  intellektuale  Betrachtung. 

Ebenso  lassen  sich  Farben  und  ihre  Zusammenstellungen 
und  Hell  und  Dunkel  usw.  „ruhend"  betrachten  oder  ge- 
wichtem! nach  Flächengröße,  Grellheit  und  sonstigen  Qua- 
litäten. 

Schließlich  ist  des  Unterschiedes  flächiger  und  plasti- 
scher Betrachtungsart  zu  gedenken.  Beide  können  sowohl 
objektiv  zwei-  als  auch  dreidimensionalen  Werken  gegenüber 
geübt  werden.  Man  kann  sowohl  Bilder  als  auch  Plastiken, 
wie  es  ein  großer  Teil  der  modernen  Kunst  erfordert,  als 
Fläche  in  ihrer  Flächenwirkung  oder  aber  mit  Tiefenwirkung 
betrachten  und  all  dies  in  den  verschiedenen  beschriebenen 
Arten. 

Nicht  anders  ist  es  mit  Takt  und  Rhythmus.  Auch  das 
läßt  sich  als  bloße  Gliederung  der  Zeit  oder  bewegt  (als 
„Fluß")  oder  dynamisch  betrachten.  Und  auch  hier  ist  die 
Einfühlungsmöglichkeit  klar.  Wir  fühlen  Bewegungsan- 
triebe, um  in  die  Folge  gleicher  Taktschläge  Wechsel, 
Rhythmus  zu  bringen.  Aber  wir  fühlen  diese  Bewegungs- 
antriebe stärker  oder  schwächer,  auch,  wenn  der  Takt  oder 
Rhythmus  schon  objektiv  gegeben  ist.  Und  wir  atmen  im 
Takt,  mit  anderen  Worten:  wir  verlegen  uns  in  den  Rhyth- 
mus, wir  fühlen  ein.  Und  es  ist  weiter  klar,  was  Einfühlung 
in  die  besonderen  einzelnen  Vermäße  bedeutet,  in  die  Wucht 
des  Trochäus  usw.,  wie  kommt  es,  daß  man,  wenn  man  sich 
in  den  Rhythmus  versenkt,  selbst  rhythmisch,  gesetzmäßig, 
ruhig  und  beruhigt  fühlt. 

In  der  Musik  läßt  sich  die  differenzierte  Einheit,  die 
Spannung  und  Lösung,  die  in  der  Harmonik,  in  der  Auf- 
einanderfolge von  Dissonanzen  und  lösenden  Konsonanzen, 
die  in  der  Melodie,  die  in  Hinauf-  und  Hinabsteigen,  ,,orga- 
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nischem"  Wachsen  und  Vergehen,  Springen,  Schwere  und 
Leichtigkeit  von  Tönen,  Funkeln  von  Trillern  usw.,  die  in 
Rhythmik  und  Betonung  liegt,  als  bloße  Arabeske  oder  als 
bewegten  „Fluß"  oder  aber  dynamisch  betrachten,  oder  ein- 
fühlend, weil  sich  in  Melodie,  Harmonie  und  Rhythmus 
lebensähnliche  Elemente  finden. 

Schließlich  die  formale  Wirkung  der  Ausdruckselemente 
und  des  inhaltlichen  Aufbaues;  und  dies  gibt  es  in  allen 
Künsten,  nicht  nur  in  der  Poesie  in  Worten  und  Sätzen. 
Auch  hier  kann  man  ruhend,  bewegt,  dynamisch  betrachten. 
Die  Symbole  bzw.  ihre  Bedeutung  soll  leicht  apperzipierbar 
d.  i.  verständlich  und  klar  sein.  Aber  zu  Zwecken  der  Ab- 
wechslung sollen  sie  doch  nicht  allzu  gewöhnlich  sein;  daher 
zum  Teil  die  gewählte  Sprache  der  Dichter.  Das  gleiche 
gilt  von  den  Sätzen.  So  ist  es  auch  im  Sinne  der  Lust,  weil 
der  leichteren  Auffassung,  daß  die  grammatikalischen  Regeln 
befolgt  werden  —  die  Erleichterung  der  Auffassung  ist  auch 
ihr  Daseinszweck  — ,  abgesehen  von  der  Gewohnheit,  die 
es  bewirkte,  daß  ein  „Fehler"  Aufmerksamkeit  erregte, 
Aufmerksamkeit,  wo  sie  keinen  Zweck  hat,  da  der  Aufmerk- 
samkeit erregende  Eindruck  kein  Interesse  erweckte  (daraus 
folgt  übrigens  auch  die  Verwendbarkeit  solcher  „Fehler" 
für  die  Komik). 

Denselben  Zweck  der  leichteren  Verständigung  hat  die 
Betonung  der  Hauptsachen,  insbesondere  der  Hauptworte 
und  der  Hauptsilben  in  der  Prosa.  Und  sie  hat  außerdem 
den  Zweck  (durch  monarchische  Unterordnung),  das  Zusam- 
mengehörige in  eine   Einheit   zusammenzufassen. 

Die  Tatsache,  daß  sich  in  Betonung  und  Tonfall  Cha- 
rakter und  Gesinnung  des  einzelnen  und  des  Volkes  aus- 
sprechen, bildet  wieder  Mittel  und  Begründung  der  Ein- 
fühlung in  Rede  und  Redenden. 

Ein  formales  Ausdruckselement  in  höherem  Sinne  ist 
die  schon  mehrfach  erwähnte  Forderung  nach  Klarheit  im 
einzelnen  und  im  ganzen,  nach  Gliederung  und  kunstgemäßem 
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Aufbau,  Dinge,  die  alle  zum  leichteren  inhaltlichen  Erfassen 
beitragen,  die  eben  deshalb  an  und  für  sich  lustgebend  sind, 
die  aber  doch  größere  Bedeutung  dadurch  erlangen,  daß  sie 
jene  anderen  Genüsse  ermöglichen,  die  Worte  und  Sätze 
vermöge  ihrer  Bedeutung  wachrufen. 

Zu  all  diesem  kommt  noch  die  Abwechslung  überhaupt, 
die  in  Ton  und  Sinn  der  Ausdruckselemente  liegt,  und  die 
Spannung,  die  der  Inhalt  erregt. 

Ferner  gehört  hierher  die  durch  Übertragung  bewirkte 
Gefühlsbetonung  der  „großen  Worte"  und  anderes  mehr. 

2.  Einfühlung  und  Gefühlsanteilnahme. 

1.  Einfühlung1. 

Einfühlung  in  Affekte  und  Gefühle. 

Das  Phänomen  des  Einfühlens  in  Affekte  und  Gefühle 
eines  anderen  Menschen  ist  ziemlich  einfach.  Es  ist  die 
Übertragung,  das  Mitmachen  eines  Zustandes  eines  anderen 
dadurch,  daß  ich  diesen  Zustand  betrachte  oder  ihn  mir  — 
irgendwie  vermittelt  — vorstelle.  Und  zwar  wird  hier  nicht, 
wie  gemeinhin  behauptet  wird,  bloß  das  Gefühl  übertragen, 
bzw.  mitgemacht,  vielmehr  notwendigerweise  —  nicht  zwar 
auch  der  ganze  Anlaß  —  aber  mindestens  auch  die  Emp- 
findung oder  Vorstellung,  an  die  das  Gefühl  geknüpft  ist. 
Denn  Gefühl  (das  ja  keine  anderen   Qualitäten  besitzt  als 


1  Historische  Übersicht  nebst  eigenen  Darlegungen  bei  Paul 
Stern  „Einfühlung  und  Assoziation  in  der  neueren  Ästhetik",  1898. 
Die  wichtigsten  modernen  Vertreter  sind:  Hermann  Lotze,  Fr.  Th. 
Vischer,  Robert  Vischer,  Johannes  Volkelt,  Carl  Lange,  Stephan 
Witasek.  Der  glänzendste  Verfechter  der  Theorie  der  Einfühlung 
als  ausschließlichen  ästhetischen  Prinzips  ist  Theodor  Lipps  „Ästhetik. 
Psychologie  des  Schönen  und  der  Kunst",  1.  Bd.,  1903  und  2.  Bd.,  1906. 
Psychologisch  vielfach  richtiger :  Karl  Groos  „Der  ästhetische  Genuß", 
1902.  Vgl.  ferner  Theobald  Ziegler:  „Das  Gefühl",  1893.  Auch  Konrad 
Lange  „Das  Wesen  der  Kunst"  vertritt  trotz  seiner  Polemik  dagegen 
wider  Willen  und  Wissen  oftmals  die  Einfühlungstheorie. 


-  63  - 

Lust  und  Unlust)  ohne  Empfindung  oder  Vorstellung  gibt 
es  realiter  gar  nicht,  ist  nichts  als  eine  psychologische  Ab- 
straktion. 

Zum  Zustandekommen  dieser  Einfühlung  ist  in  der 
Regel  kein  besonderer  Willensakt  notwendig.  Die  Über- 
tragung geschieht  vielmehr  suggestiv  und  es  bedarf  eines 
—  oft  sehr  stark  wirkenden  —  Willens,  sie  zu  hemmen,  und 
manchmal  gelingt   dies   überhaupt  nicht  ganz. 

Am  auffallendsten  ist  die  Übertragung  solcher  Affekte 
und  Gefühle,  die  durch  Mienenspiel  äußerlich  zum  Ausdruck 
gebracht  sind.  Diese  Gefühle  werden  aber  nicht  etwa  so 
übertragen,  daß  wir  uns  erfahrungsgemäß  bewußt  sind, 
wenn  wir  so  und  so  gestimmt  sind,  machen  wir  ein  solches 
Gesicht  usw.;  denn  es  lacht  schon  der  Säugling  mit  dem 
Lachenden  und  weint  mit  dem  Weinenden,  ohne  daß  wir 
hier  diese  Reflexionen  voraussetzen  könnten.  Es  ist  vielmehr 
eine  Tatsache  allgemeinster  Art,  durch  die  diese  sympatheti- 
schen Gefühle  vermittelt  werden:  die  Tatsache,  daß  wir  den 
(später  durch  mannigfache  Umstände  zurückgedämmten) 
Trieb  besitzen,  eine  Bewegung  die  wir  betrachten,  nachzu- 
ahmen. Zunächst  eine  Bewegung,  die  wir  sehen;  dann  aber 
auch  eine  solche,  die  durch  Gehörswahrnehmungen  vermittelt 
wird,  insbesondere  Husten,  Lachen  und  dergl. ;  schließlich 
genügt  das  bloße  Vorstellen  und  sogar  das  abstrakte  Wissen 
um  die  Gemüts-  resp.  Ausdrucksbewegung  des  anderen. 

Einfühlung  ist  also  —  in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt 
wenigstens  —  nicht,  wie  gemeint  wurde,  Sentimentalitäts- 
produkt, sondern  ist  die  ursprüngliche  Art  der  Auffassung 
und  Erkenntnis  der  Außenwelt. 

Natürlich :  auch  im  Theater  weinen  nicht  alle  Zuschauer 
mit  den  Schauspielern  oder  den  Schauspielern  nach,  wie 
es  ganz  kleine  Kinder  täten,  und  doch  fühlen  sie  mit.  Die 
äußere  Nachahmung  ist  durch  die  langjährige  Erziehung 
unterdrückt,  muß  oft  noch  gewaltsam  unterdrückt  werden. 
Aber  was  ich  doch  noch  fühlen  kann,  sind  die  Bewegungs- 
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impulse.  Und  was  ich  nachahme,  ist  der  gesamte  Zustand 
des  anderen,  soweit  er  mir  zum  Bewußtsein  kommt,  oder 
genauer  so,  wie  ich  ihn  bei  ihm  voraussetze.  Und  es  kann 
ja  diese  innerliche  Nachahmung  allerdings  im  besonderen 
ein  Resultat  mannigfaltiger  Erfahrung  sein,  ist  aber  ur- 
sprünglich und  im  Ganzen  doch  herbeigeführt  und  bewirkt 
durch  die  —  später  unterdrückte  —  äußere  Nachahmung. 
Es  ist  dies  dann  ein  inneres  Nachbilden  äußerer  Formen  und 
schließlich  nur  ein  inneres  Nacherleben  von  geahnten  inneren 
Vorgängen  und  Zuständlichkeiten.  Nicht  nur  Gähnen  steckt 
an,  sondern  die  Schläfrigkeit  selbst,  ursprünglich  vermittelt 
durch  das  Gähnen,  später  durch  beliebige  Wahrnehmung, 
schließlich  durch  bloße  Kenntnis  des  Zustandes  des  anderen. 

Volkelt  hat  nach  der  Art  der  Vermittlung  drei  Kate- 
gorien der  Einfühlung  unterschieden:  leiblich  vermittelte, 
assoziativ  (durch  „Symbole",  Beobachtung  und  Erfahrung, 
eventuell  Konvention)  und  unmittelbare  (vollständig  sich 
Hineinversetzen,  inneres  Miterleben).  Doch  sind  die  beiden 
letzten  Arten  wohl,  wenn  auch  heute  von  der  ersten  im  all- 
gemeinen geschieden,  doch  historisch-genetisch  aus  ihr  ent- 
standen. 

Man  hat  gesagt,  daß  man  nur  dann  einfühle,  wenn  man 
billige.  In  dieser  Allgemeinheit  ist  das  falsch.  Denn  das 
Kind  lacht  mit  dem  Lachenden  und  weint  mit  dem  Weinen- 
den, ohne  nach  dem  Grund  zu  fragen.  Einfühlung  geschieht, 
wie  gesagt,  suggestiv  ohne  besonderen  Willensakt,  ohne  daß 
wir  nach  Gründen  fragen.  Soviel  allerdings  ist  richtig: 
Das  Nichtbilligen  des  Grundes  der  Ansicht  des  anderen  kann, 
eben  wenn  wir  diese  Reflexion  unternehmen,  stören.  Und 
es  bewirkt  ein  Unlustgefühl,  ebenso  wie  das  Billigen  ein 
Lustgefühl,  aber  intellektual-wertender  Natur;  und  das  ge- 
hört in  einen  anderen  Zusammenhang.  Immerhin  aber  kann 
solches  Billigen  oder  Mißbilligen  Sympathie  förderndes  bzw. 
hemmendes  Element  sein.  Auch  das  ist  daran  richtig,  daß 
sympathetische    Gefühle,    insbesondere    in    der    Wortkunst, 
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am  besten  dadurch  erregt  werden,  daß  man  die  psychischen 
Zustände  oder  noch  besser  die  äußeren  Umstände  angibt, 
die  Gefühle  erregen,  nicht  dadurch,  daß  man  diese  als  solche 
konstatiert  und  zu  beschreiben  trachtet,  da  sie  sich  erstens 
niemals  ganz  in  Worten  ausdrücken  lassen  (besser  freilich 
in  der  Musik  oder  durch  formale  Elemente  der  Poesie  und 
der  bildenden  Kunst)  und  weil  man  sich  zweitens  in  diesem 
Falle  oftmals  mit  dem  bloßen  Wissen  um  das  nicht  ganz 
verdeutlichte  Gefühl  begnügt,  während  die  Einfühlung  in 
die  Lage  die  Gefühle  mit  voller  Deutlichkeit  entstehen  läßt. 
Allerdings  darf  das  Objekt  unseren  Gewohnheiten  und  Er- 
fahrungen nicht  allzustark  widersprechen,  sonst  kommt  keine 
Einfühlung  zustande.  Aber  es  ist  im  allgemeinen  im  Sinne 
der  Lust  (weil  der  Abwechslung),  wenn  wir  doch  über  den 
„Alltag"  hinausgeführt  werden.  Sonst  ist  die  Freude  des 
anderen  mir  nicht  nur  dann  unangenehm,  wenn  ich  sie  ob- 
jektiv nicht  billige,  sondern  auch,  wenn  ich  subjektiv  nicht 
dazu  aufgelegt  bin.  Ein  anderes  aber  ist  dabei  sicher:  Moti- 
vation der  Gefühle  ergibt  vollständigere,  stärkere  Einfüh- 
lung, indem  sie  vollständige  innere  Nachahmung  des  psy- 
chischen Prozesses  gestattet. 

Jedenfalls  aber  ist  Einfühlung  an  und  für  sich  und  zu- 
nächst ungewollt  und  unmittelbar,  ist  sogar  häufig  —  be- 
sonders bei  der  ersten  Betrachtung  eines  Kunstwerkes  — 
nicht  abzuschütteln.  Später  gelingt  das  meist  leichter,  oft 
stellt  sich  die  Einfühlung  dann  gar  nicht  mehr  ein;  ja  es  ist 
geradezu  die  Regel,  daß  man  das  zweite  oder  dritte  Mal 
(resp.  späterhin)  kritisch  bewundernd  (oder  auch  sonst  in- 
tellektual  oder  formal)  betrachtet.  Doch  ist  auch  der  umge- 
kehrte Fall  möglich,  besonders  wenn  es  sich  nicht  um  Ein- 
fühlung in  äußerlich  starke  Affekte,  sondern  in  eine  Lage 
oder  Formen  handelt :  Sympathie  stellt  sich  dann  erst  später 
bei  genauerer   Kenntnis  und  tieferem  Eindringen  ein. 

Man  hat  ferner  gesagt,  Einfühlung  sei  dann  lustvoll, 
wenn   sie    Selbstwertgefühle   hervorrufe,  und   das   geschehe 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  5 
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dann,  wenn  sie  Gefühle  der  Kraft  (und  der  Kraft,  die  nicht 
nur  in  der  Aktivität,  sondern  auch  in  gewissen  Arten  der 
Passivität  liegt),  Gefühle  der  Lebensbejahung  hervorbringe. 
Und  unlustvoll  sei  unter  allen  Umständen  die  Lebensver- 
neinung. Das  gilt  aber  nicht  allgemein.  Insofern  und  wenn 
Tun  uns  angenehmer  ist  als  Leiden,  verlangen  wir  auch  im 
allgemeinen  einen  „handelnden"  Helden.  Und  allein  eine 
solche  Einfühlung  ist  imstande,  uns  neben  emotionaler  auch 
energetische  Funktionslust  zu  gewähren,  die  hohe  Lust  der 
Willensbetätigung  fühlen  zu  lassen.  Aber  es  gibt  Momente, 
viele  Menschen  überhaupt,  ja  ganze  Zeiten,  die  die  Passivi- 
tät der  Aktivität  vorgezogen  haben,  sei  es  als  bloß  beschau- 
liches Leben,  sei  es  als  Erleiden,  Erdulden  —  auch  das  Leiden 
in  der  Tragödie  ist  nicht  nur  ein  Mittel,  die  positiven  Eigen- 
schaften und  Werte  des  Leidenden  dadurch,  daß  sie  ver- 
nichtet werden,  noch  wertvoller  erscheinen  zu  lassen,  sondern 
unter  Umständen  Genuß  als  Leiden  selbst  —  sei  es  auch  als 
Lebensverneinung,  als  Streben  nach  dem  Eingehen  ins 
Nirwana. 

Es  ist  vielmehr  hauptsächlich  abwechslungsreiches  Er- 
leben, emotionale  und  eventuell  energetische  Funktionslust, 
was  wir  suchen  und  das  die  eine  Zeit  in  kraftvollem  Tun, 
die  andere  in  weichem  Sichhingeben  findet.  Gibt  es  doch 
Zustände  (z.  B.  sich  mutwillig  in  Todesgefahr  zu  begeben, 
nicht  um  der  Freude  willen,  Schwierigkeiten  zu  überwinden, 
nicht  um  nachher  zu  prahlen,  nicht  um  sich  irgendwie  zu 
üben  oder  abzuhärten,  sondern  weil  es  eben  Genuß  be- 
reitet in  Gefahr  zu  schweben),  die  auf  den  ersten  Blick  durch- 
aus unangenehm  zu  sein  scheinen.  Und  doch  bieten  sie  Ge- 
nuß ;  denn  man  sucht  sie  um  ihrer  selbst  willen  auf.  Es  mag 
solches  Wagen,  Auf- Sich- Angewiesen- Sein  das  Gefühl  der 
persönlichen  Kraft  und  Tüchtigkeit,  des  persönlichen  Wertes 
wecken.  Aber  das  ist  es  nicht  allein:  Es  scheint  ein  Grund- 
bedürfnis der  menschlichen  Natur  zu  sein,  sich  abwechslungs- 
reich auszuleben;  diesem  Trieb  zu  willfahren  gewährt   Ge- 
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nuß  durch  Funktionslust.  Und  dasselbe  gilt  vom  sympa- 
thischen Erleben.  Ob  dieses  aber  lust-  oder  unlustvoll  ist, 
hängt,  wie  gesagt,  nicht  nur  vom  Charakter  des  originären  ab. 

Dies  muß  betont  werden,  weil  hier  ein  Fundamental- 
fehler  vieler  ästhetischen  Systeme  zu  liegen  scheint:  „Bei 
richtiger  Anordnung  (von  Unlust  und  Lust)  können  Unlust- 
reize durch  nachfolgende  Lustreize  kompensiert  werden; 
so  wird  ein  disharmonischer  Akkord  in  einen  harmonischen 
Akkord  aufgelöst  und  eine  Lage  voller  Gefahr  und  Not  wird 
in  der  Dichtung  zum  glücklichen  Ende  geführt;  in  dieser 
nachfolgenden  Lust  schwindet  die  Unlust"  (Wilhelm  Dilthey). 
Was  ist  aber  dann  mit  der  Dichtung,  deren  Lust  und  Freude 
in  Leid  am  letzten  endet  ?  Ihre  Betrachtung  gewährt  nicht 
etwa  nur  auf  intellektualem,  sondern  auch  auf  einfühlendem 
Wege  tatsächlich  Genuß.  Dissonanzen  und  Gefahren  können 
sehr  wohl  an  und  für  sich  und  allein  durch  Spannung,  durch 
Aufregung  Genuß  bereiten:  Das  nachfolgende  glückliche 
Ende,  die  Versöhnung,  die  Lösung  der  Spannung  wirkt 
allerdings  sehr  wohltuend;  aber  das  andere  bringt  auch 
ohne  sie  Genuß.  Denn  jedes  Ding  erregt  in  zwei  Richtungen 
Gefühle:  materielle  Inhaltsgefühle  und  funktionelle  Akt- 
gefühle. Bald  wird  das  eine,  bald  das  andere  Moment  schwä- 
cher, selten  aber  verschwindet  eines  ganz.  Nur  wenn  man  das 
unterscheidet,  kann  man  das  vielbesprochene  Problem  des 
Willens  zum  Schmerz,  der  Lust  an  der  Unlust,  der  Lust  aus 
fremden  und  auch  eigenen  Leiden  und  Gefahren  und  damit 
auch  die  Wirkung  der  Tragik  erklären.  Sowohl  der  gute  als 
auch  der  schlimme  Ausgang  können  Genuß  gewähren.  Das 
eine  eben  auf  materiellem  (und  dazu  vielleicht  auch  auf 
funktionellem),  das  andere  bloß  auf  funktionellem  Wege 
(das  materielle  Moment  ist  hier  nur  störend).  Natürlich  ist 
auch  das  Umgekehrte  möglich:  Ein  materiell  Lustvolles  ist 
funktionell  langweilig  oder  auch  überanstrengend  usw. 

Es  ist  demgemäß  auch  ganz  falsch,  zu  sagen,  Furcht 
und  Mitleid,  die  im  Leben  unlustbetont  seien,  würden  im 
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Theater  in  Lustgefühle  verwandelt.  Furcht  und  Mitleid 
können  vielmehr  auch  im  Leben  angenehm  sein  und  in  der 
Kunst  möglicherweise  unangenehm.  Gibt  es  doch  genug 
Leute,  die  nicht  gerne  in  Tragödien  gehen,  „Trauerspiele 
habe  ich  genug  zu  Hause".  Was  die  Kunst  aber  dem  Leben 
gegenüber  in  Vorteil  setzt,  ist,  daß  wir  eben  ins  Theater 
gehen,  das  Buch  zur  Hand  nehmen,  wenn  wir  aufgeregt 
sein  wollen,  d.  h.  also  darnach  Bedürfnis  haben,  dies  lustvoll 
empfinden  werden,  während  sich  das  Leben  nicht  so  be- 
stellen läßt;  daß  hier  ferner  die  richtige  genußreiche  Dauer 
der  Erregung,  die  kunstreiche  Erregung  der  Spannung  und 
deren  Auflösung,  Aufregung  und  dann  wieder  Beruhigung 
gegeben  ist,  was  das  Leben  häufig  ,,in  weite  Fernen  ausein- 
anderzieht". Und  andererseits  doch  wieder  im  allgemeinen 
das  Gefühl,  daß  man  mit  dem  ganzen  nur  spielt,  es  also  von 
seiner  Willkür  abhängt,  sich  der  Emotion  hinzugeben  oder 
auch  nicht,  womit  freilich  nicht  gesagt  sein  soll,  daß  man 
wirklich  die  Freiheit  habe,  sich  der  Wirkung  des  Kunstwerkes 
jederzeit  zu  entziehen.  Übrigens  ist  deshalb,  trotz  dieses 
Wissens  um  die  sogenannte  Scheinhaftigkeit  der  Sache, 
trotz  meines  —  übrigens  gar  nicht  immer  vorhandenen  — 
Glaubens  darüberzustehen,  der  Affekt  wirklich  vorhanden; 
es  ist  nicht,  wie  manche  meinen,  eine  bloße  Vorstellung 
von  Gefühlen  und  „Realgefühle"  erst  aus  dieser  Vorstellung. 
Dazu  kommt  noch,  daß  hier  im  allgemeinen  Mitleid  und  ins- 
besonders  Mitfreude  ungetrübter  von  persönlichen  Asso- 
ziationen und  Gefühlen  (Neid  und  dergl.)  empfunden  wird, 
obwohl  sich  allerdings  diese  Gefühle  stärker  oder  schwächer 
sehr  oft  einschleichen.  Desgleichen  kann  ich  in  der  Wirk- 
lichkeit viel  seltener  mit  dem  Zornigen  zürnen,  weil  Ab- 
wehrbewegungen in  der    Regel  nötig  sind  usw. 

Schließlich  die  oben  auseinandergesetzte  Tatsache,  daß 
hier  vor  allem  emotionale  (und  energetische)  Funktions- 
gefühle in  Betracht  kommen.  Allerdings  nicht  allein.  Was 
eingefühlt   wird,    sind   ja   im    allgemeinen    die    materiellen 
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Personsgefühle  des  anderen  und  diese  wirken  —  besonders 
bei  naiverem  Publikum,  aber  mehr  oder  minder  auch  bei 
anderem  —  je  nach  ihrer  Beschaffenheit  lust-  oder  unlust- 
voll. Insofern  bereitet  mir  die  Freude  des  Helden  Genuß, 
sein  Leid  direkt  Unlust,  nicht  nur  Schmerz,  aus  dem  dann 
Funktionslust  fließt.  Auch  die  sympathetisch  übertragenen 
Funktionsgefühle  sind  aber  den  originären  gegenüber  in 
der  Regel  soweit  abgeschwächt,  daß  sie  eben  in  der  Regel 
Funktionslust  ergeben1. 

Einfühlung  in  die  Gesamtpersönlichkeit. 

Einfühlung  ist  zunächst  die  sympathetische  Übertra- 
gung einzelner  Zustände,  Gefühle  des  anderen;  aber  es  ist 
weiter  auch  die  Einfühlung  in  den  ganzen  Menschen,  dadurch, 
daß  ich  mich  an  seine  Stelle  versetze.  Dazu  ist  es  wichtig, 
daß  mir  das  Einfühlungsobjekt  möglichst  lebendig  vor  Augen 
geführt  werde.  Deshalb  fühlen  viele  Leute  im  Theater 
mehr  als  beim  Lesen  des  Dramas,  wofern  sie  nämlich  die 
Betrachtung  der  Schauspieler  (besonders  Bewunderung) 
nicht  davon  abhält  (oder  eventuell  das  schlechte  Spiel 
stört)2.  Deshalb  ist  Einfühlung  in  eine  bilderreiche  Sprache 
stärker  als  in  eine  objektive  Erzählung. 

1  Stärker  als  ein  durch  dasselbe  Ereignis,  das  das  eingefühlte 
Gefühl  originär  erregte,  in  mir  hervorgerufenes  originäres  kann  das 
sympathetische  Gefühl  sein,  wenn  die  individuelle  Sensibilität  des 
Einzufühlenden  in  Betracht  gezogen,  d.  i.  mit  eingefühlt  wird.  —  Im 
Resultate  ist  es  diesem  Fall  ähnlich,  wenn  man  die  Tätigkeit  eines 
Ungeschickten  einfühlt.  Die  oft  recht  unangenehmen  Gefühle,  die  aus 
dem  Helfen- Wollen  und  der  Ohnmacht  dabei  entspringen,  die  häufig 
viel  stärker  sind  als  die  des  Handelnden,  sind  aber  nicht  übertragene 
Gefühle,  sondern  solche,  die  sich  originär  aus  eingefühlten  Tätigkeiten 
ergeben. 

2  Daher  kommt  es  auch,  daß  Hauptmanns  „Weber"  im  allgemei- 
nen eine  verhältnismäßig  so  schwache  Wirkung  ausüben.  Man  hat 
die  merkwürdigsten  Gründe  dafür  angeführt:  „Weil  der  Stoff  aus 
den  Kreisen  der  sozial  Gebundenen  geholt  ist",  oder  Aveil  „hier  kleine 
Menschen  sich  in  einem  kleinen  Kreis  winden  und  drehen  und  sobald 


-   70  - 

Solches  Einfühlen  kommt  aber  nicht  zustande  durch 
bloßes  Wissen  um  die  Freude  oder  um  das  Leid  des  anderen. 
Ich  muß,  damit  die  Einfühlung  voll,  ganz,  ein  wirkliches 
Hineinversetzen  in  einen  anderen  werde,  (bewußt-willkür- 
lich) denkend  in  den  Menschen  eindringen  und  betrachtend 
in  ihm  verweilen.  Damit  ich  dies  könne,  ist  eine  innere 
Wahrheit  der  Gestalten  der  Kunst  nötig.  Man  stellt  sich  hier 
zwar  nicht  die  Wirklichkeitsfrage,  ich  frage  nicht,  ob 
die  Statue  wirklich  lebt,  dies  oder  jenes  fühlt.  Aber  damit 
ich  mich  mit  dem  anderen  identifizieren  kann,  muß  ich  — 
wenn  ich  eben  prüfe  —  billigen  und  ich  muß  hypothetisch, 
damit  ich  einfühlen  kann,  der  Statue  das  Leben  erteilen, 
muß  mir  vorstellen  können,  daß  sie  dies  oder  jenes  fühlt, 
muß  sehen,  daß  sich  die  Handlungen  des  Helden  folgerichtig 
aus  seinem  Charakter  ergeben. 

Dies  alles  erklärt  die  Forderung  nach  Wahrheit.  Dabei 
ist  aber  für   Sympathie  nicht  absolute   Naturwahrheit  er- 


sie  den  einen  Moment  tierischer  Aufwallung  überstanden  haben,  auch 
wieder  drehen  und  winden  werden".  Im  Gegenteil.  Ein  Held,  der  sich 
aus  beschränktem  Kreise  —  ob  nun  eigenwillig  oder  gedrängt  —  em- 
porhebt zu  freier  Tat,  dann  aber,  ohne  sein  Ziel  zu  erreichen,  herabge- 
zogen durch  die  Natur  oder  Erziehung,  bisheriges  Milieu,  Schwere 
der  Erinnerung,  kraftlos  in  sich  zusammensinkt,  ist  wohl  ein  außer- 
ordentlich wirkungsvolles  Thema  und  ist  ja  auch  unzählige  Male  an- 
gewendet worden.  —  Es  ist  auch  nicht  deswegen,  weil  man  mit  Massen 
nicht  mitfühlen  könnte  (was  allerdings  nicht  immer  so  leicht  ist,  wie 
mit  dem  einzelnen),  sondern  vielmehr  deshalb,  weil  hier  viele  Einzel- 
personen gegeben  sind,  mit  denen  wir  einzeln  genommen  sehr  wohl 
Mitgefühl  haben  könnten,  die  aber  durch  ihre  Vielheit  und  episoden- 
haftes Wechseln  lebhafteres  Interesse  für  den  einzelnen  unmöglich 
machen  und  doch,  da  eben  nur  einzelne  vorgeführt  werden,  Mitgefühl 
für  die  ganze  Klasse  nicht  in  gehörigem  Maße  erregen;  da  wir  im  all- 
gemeinen im  Theater  unfähig  sind,  die  hiefür  notwendige  Unmenge 
von  Denkakten,  Abstraktionen  und  Zusammenfassungen  vorzunehmen 
und  dann  mit  einem  solchen  Produkt  unseres  Intellekts  noch  mitzufühlen. 
Wer  das  allerdings  vermag,  auf  den  wird  das  Schauspiel  —  besonders 
beim  Lesen,  wo  die  einzelnen  Figuren  viel  leichter  zum  Typus  „Weber" 
verschmelzen,   als  auf  der  Bühne  —  seine  Wirkung  nicht  verfehlen. 
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forderlich,  sondern  nur  eine  relative,  konventionelle,  die  dem 
Zeitalter  vermöge  Konvention,  Gewohnheit  als  solche  er- 
scheint. Vielleicht  wird  sogar  im  Gegenteil  da,  wo  solche 
Konvention  durch  „wahrere"  Gestalten  durchbrochen  wird, 
zunächst  Genuß  durch  Sympathie  ausgeschlossen,  bis  man 
sich  an  diese  neuen  gewöhnt  und  mit  ihnen  empfinden  kann. 
Aber  auch  möglichste  Wahrheit  bürgt  nicht  für  ewige  Dauer. 
Denn  es  sieht  eben  jedes  Zeitalter  durch  seine  Brille  und 
kann  überdies  mit  den  Menschen  seiner  Zeit,  seiner  Leiden 
besser  mitempfinden  als  mit  anderen,  wenn  es  auch  richtig 
ist,  daß  das  von  uns  Verschiedene  uns  oft  mehr  Interesse 
abgewinnen  kann  und  daß  wir  uns  in  Charakterverschieden- 
heiten, Kulturverschiedenheiten  und  dergl.  ziemlich  leicht 
zu  fügen  verstehen:  indem  wir  in  die  besonderen  Handlungen 
und  Zustände  einfühlen,  fühlen  wir  in  den  besonderen  Cha- 
rakter selbst  ein,  der  sie  bewirkt.  Im  übrigen  gilt  es  über- 
haupt ganz  allgemein,  daß  man  in  die  besonderen  Verhält- 
nisse des  anderen  einfühlt.  So  schnürt  es  mir  die  Kehle  zu- 
sammen, wenn  ein  anderer  einen  Ton  singt,  der  über  seine 
Stimme  geht,  nicht  über  meine1.  Aber  immerhin  wird  bei 
uns  Ähnlichem  die  Einfühlung  in  der  Regel  doch  vollkom- 
mener. 

Diese  Betrachtungen  sind  auch  geeignet,  auf  die  Frage 
ein  Licht  zu  werfen,  ob  für  Zwecke  der  Einfühlung  „ideali- 
stische" oder  „realistische"  Gestaltung  vorzuziehen  ist.  Man 
hat  häufig  behauptet,  eine  poetische  Persönlichkeit  müsse, 
um  bei  allen,  doch  verschieden  gearteten  Zuschauern  sym- 
pathetische Gefühle  zu  erregen,  nur  solche  Züge  aufweisen, 
die  allen  Zuschauern  gemeinsam  wären,  mit  einem  Worte 
der  Typus  Mensch  sein  und  als  praktische  Konsequenz 
wollte  man  die  individuell  gearteten  sogenannten  naturali- 


1  Allerdings  findet  eine  gewisse  Egomorphisierung  doch  statt. 
So  tut  es  mir  z.  B.  weh,  einen  Schreienden  zu  hören,  wenn  ich  heiser 
bin  und  dergleichen.  Der  Grad  ist  nach  Übung,  Bildung  usw.  verschie- 
den. 
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stischen  Stücke  von  der  Bühne  verbannen.  Die  natürlichen 
Menschen  sind  Individuen,  nicht  Typen;  und  doch  nötigen 
sie  uns  Sympathie  ab.  Im  Gegenteil:  zur  Sympathie  ist 
Wahrheit  erforderlich.  Wirklich  existierend,  also  wahr  in 
diesem  Sinne  ist  nur  das  Individuum  und  nicht  die  Gattung. 
Es  mag  ja  vielleicht  richtig  sein,  daß  allen  gemeinsame  Züge 
die  Einfühlung  erleichtern,  vielleicht  solche  Berührungs- 
punkte sie  allein  ermöglichen.  Aber  erstens  sind  diese  so 
allgemeiner  Art  —  kann  man  doch  selbst  durch  Tiere  sym- 
pathetisch erregt  werden  — ,  daß  es  ganz  ausgeschlossen 
ist,  sich  Menschen  oder  überhaupt  Lebewesen  anders  zu 
denken.  Und  individuelle  Charaktere  fordert  nicht  nur  die 
Wahrheit  als  Vorbedingung  der  Sympathie,  sondern  auch  die 
Abwechslung. 

Man  wird  ferner  die  Forderung  der  Tiefe,  der  Stärke 
und  der  Bedeutung  der  Personen  und  der  Affekte  begreifen; 
daß  diese  Affekte  keine  nichtige  Ursache  haben,  (damit 
ich  nicht  mißbillige),  sondern,  daß  starke,  womöglich  alle 
Lebensinteressen  der  handelnden  Personen  im  Stück  auf 
dem  Spiel  stehen;  denn  danach  richtet  sich  nicht  nur  die 
Tiefe  des  Einfühlungsinhalts,  sondern,  indem  es  eben 
stärker  interessiert,  auch  die  Tiefe  und  Stärke  des  Einfüh- 
lungsaktes. Und  die  Einfühlung  wird  auch  umso  vollstän- 
diger und  damit  im  allgemeinen  um  so  lustvoller,  je  viel- 
seitiger sie  möglich  ist.  Das  ist  insbesondere  bei  Musikdramen 
der  Fall.  Das  begründet  ja  die  Gewalt  von  Wagners  „Tri- 
stan", daß  die  Musik  hier  den  psychischen  Untergrund  der 
handelnden  Personen  ausdrückt  und  uns  einfühlen  läßt, 
nicht  die  Assoziationen  und  Reflexionen  des  Dichters  wie  im 
„Ring  der  Nibelungen".  Dagegen  ist  Charakteristik  nur 
eventuell  und  vermittelt  Einfühlungsbedingung.  Das  Ver- 
langen darnach  entspringt  dem  Wunsche  nach  Naturwahr- 
heit und  abwechslungsreicher  Wirkung;  und  das  führt 
vielleicht  häufiger  zu  intellektualer  Betrachtung  als  zu 
sympathetischer. 
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Daß  das  Gute  an  einem  Menschen,  einer  Sache  uns  noch 
wertvoller  erscheint  und  das  Schlechte  schwindet,  wenn  der 
Mensch,  die  Sache  leidet,  untergeht,  kommt  der  Tragik 
zugute1.  Und  weil  nun  der  Eingriff  in  den  Bestand  eines 
Wertvollen  das  Gefühl  seines  Wertes  für  mich  erhöht  (Lipps), 
fühle  ich  hier  noch  stärker  ein  als  sonst  und  der  Genuß  ist 
Genuß  aus  dem  eingefühlten  Wert  und  aus  dem  eingefühlten 
Leiden.  Die  besondere  Art  dieser  Einfühlung  ist  natürlich 
verschieden  darnach,  worunter  der  Held  leidet,  wie  tief 
er  leidet,  nach  der  Art,  in  der  er  das  Leiden  trägt,  ob  er  sich 
aufbäumt  oder  still  duldet  usw.  Im  allgemeinen  aber  muß 
ein  Mensch,  um  das  Gefühl  der  Tragik  zu  erwecken,  in 
seinem  Lebensnerv  getroffen  werden.  Daneben  treten  noch 
die  mannigfachsten  intellektualen  Elemente,  die  neben  der 
einfühlenden  und  anteilnehmenden  eine  intellektuale  Be- 
trachtung des  Tragischen  gestatten.  So  kann  z.  B.  sog. 
tragische  Ironie  als  Einfühlung  in  höchstes  Leid  oder  auf  die 
mannigfachste  Weise  intellektual  genossen  werden  („Der 
Mensch  denkt  ....").  Ob  Schicksalstragik  oder  Charakter- 
tragik ist  für  die  Tatsache  der  Einfühlung  an  sich  ziemlich 
gleichgiltig.  Tragische  Schuld  wurde  zur  Sympathie  für 
unerläßlich  gehalten.  Doch  konnte  Hebbel  und  die  Antike 
ohne  solche  Schuld  (in  unserem  individuellen  Sinne)  rühren. 
Denn  tragische  Schuld  ist  nur  eine  gewisse  logische  Forde- 
rung, die  manche  Zeiten,  manche  Menschen  stellen.  (Wir  sind 
mit  dem  ausgesöhnt,  der  für  sein  Vergehen  gebüßt  hat  usw.). 
Einfühlung    in  Formen,    Vorgänge    und    Zustände. 

Zu  dieser  dritten  Art  einfühlender  Betrachtung  gehört 
zunächst  das  Mitmachen  einzelner  psychischer  und  physischer 

1  Das  Erhabene,  Tragische  usw.  in  diesem  Sinne  sind  nicht 
bloße  Wirkungseinheiten,  d.  h.  es  rufen  nicht  bloß  objektiv  verschiedene 
(Teil)ursachen  im  betrachtenden  Subjekt  gleiche  Wirkungen  hervor, 
wie  der  Funke  und  der  Schlag  aufs  Auge;  aber  es  sind  auch  nicht 
einfach  Gleichheiten  oder  Ähnlichkeiten  in  den  Objekten  vorhanden; 
sondern  es  sind  allerdings  solche  psychischer  Prozesse,  die  aber  erst 
eine   Voraussetzung   der   (gewollten)   Wirkung   sind. 
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Akte  anderer  Menschen:  das  Einfühlen  in  psychische  Akte: 
Gedanken,  Motive,  Willenshandlungen  usw.,  die  durch  die 
ihnen  innewohnenden  Qualitäten  und  durch  die  Funktion 
Lust  oder  Unlust  hervorrufen.  „Sympathetische  Gedanken" 
entstehen  dabei  wohl  nicht  durch  direktes  Einfühlen  in 
fremde  Gedanken,  sondern  durch  Einfühlen  in  die  Lage 
einer  Person  und  Denken  in  dieser  Lage.  Dagegen  dürften 
Strebungen  meist  direkt  nachgeahmt,  nicht  erst  Folgen  über- 
tragener Gefühle  sein.  Ferner  Einfühlen  in  physische  Akte: 
hier  fühle  ich  insbesondere  (direkt  oder  vermittelt  durch 
Nachahmungsbewegungsimpulse)  in  Bewegungen  ein,  mache 
sie  innerlich  mit,  habe  dabei  vielleicht  auch  selbst  Organemp- 
findungen oder  das  Gefühl  der  Leichtigkeit  dieser  Bewe- 
gungen, vielleicht  die  Freude,  Widerstände  zu  überwinden, 
das  Gefühl  der  Kraft  und  dergleichen.  So  beim  Betrachten 
mannigfaltiger  Kunstwerke,  so  unter  anderem  beim  Zu- 
sehen beim  Tanze. 

Aber  auch  die  ruhenden  Formen  des  menschlichen 
Körpers  sind  schön  vermöge  der  Einfühlung.  Auch  in  ihnen 
kann  Kraft,  Gesundheit,  Lebensmöglichkeit,  andererseits 
Zartheit,  Weiche  und  dergl.  liegen,  ausgedrückt  sein.  Ich 
fühle  mich  in  ihnen.    Das  ist  sinnliche  Schönheit  der  Formen. 

Geistige  Schönheit  durch  die  Formen  vermittelt,  ist 
Einfühlung  des  Ausdruckes  und  dadurch  vermittelt  in  den 
Geist.  So  Anziehendes  und  Abstoßendes  an  einem  Gesicht. 
Physiognomische  Züge  sind  gewissermaßen  bleibende  mi- 
mische. Und  wenn  ich  sage,  N  ist  mir  sympathisch,  so  be- 
deutet das,  daß  ich  mit  N  lustvoller  sympathetisch  emp- 
finde als  mit  einem  anderen  Menschen.  Daher  kommt  es 
auch,  daß  Sympathie  in  diesem  Sinne  gemeinhin  wechselseitig 
ist,  aber  nicht  notwendigerweise  sein  muß.  Hierher  gehört 
dann  im  besonderen  der   Reiz   der  Beseeltheit  u.  a.  m. 

Bisher  war  nur  von  Einfühlung  in  Menschen  die  Rede. 
Und  sie  bleibt  auch  —  neben  der  in  Tiere  —  die  ursprüngliche 
und  stärkste.     Daneben  ist  aber  auch  eine  solche  in  Dinge, 
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Formen,  Vorgänge,  Kräfte  der  leblosen  Natur  möglich. 
Auch  in  solches  kann  ich  mich  —  in  einzelne  Vorgänge  und 
ins  Ganze  als  Ganzes  —  fühlend  hineinversetzen;  doch  ist 
es  dazu  nötig,  daß  ich  dem  Ding  hypothetisches  Leben, 
Fühlen,  eventuell  Bewegung  erteile,  kurz,  daß  ich  anthropo- 
morphisiere1.  Es  wäre  darauf  hinzuweisen,  daß  die  Ein- 
fühlung ziemlich  unabhängig  davon  ist,  ob  die  Naturformen 
menschlichen  äußerlich  ähnlich  sind,  sondern  daß  es  vielmehr 
darauf  ankommt,  ob  die  Formen  ihnen  charakteristisches 
,, Leben"  ahnen  lassen  und  so  die  Möglichkeit  bieten,  sie 
insbesondere  als  Kraftzentren,  aber  auch  als  fühlend  usw. 
anthropomorph  zu  betrachten.  So  fühle  ich  wie  in  den 
schweren  Elephanten  und  in  die  leichte  Gazelle  in  den  wuch- 

1  Dies  ist  aber  nicht  so  zu  denken,  daß  etwa  erst,  wie  gesagt 
wurde,  meine  Selbstvorstellung  im  Objekt  diesem  den  Schein  der 
Beseeltheit  verleihe,  sondern  es  findet  umgekehrt  zuerst  die  phanta- 
siemäßige —  im  übrigen  (nach  Jerusalem)  ursprüngliche  und  naturge- 
mäße —  Auffassung  des  Naturobjektes  als  „Kraftzentrum"  usw.  statt 
und  dies  ermöglicht  erst  die  Einfühlung.  Ein  solches  Anthropomor- 
phisieren  kann  aber  auch  ohne  Einfühlung  stattfinden,  insbesondere 
zu  reaktiven  Gefühlen  führen  (siehe  unten).  Bleibt  es  bei  der  bloßen 
Anthropomorphisierung,  so  habe  ich  zunächst  keine  Gefühle,  sondern 
—  ebenso  wie  auch  bei  einer  solchen  nicht  einfühlenden  Betrachtung 
von  Menschen  —  bloß  kalte  Vorstellungen  von  solchen  als  Gefühle 
anderer.  Dies  kann  —  übrigens  in  der  Praxis  wohl  sehr  selten  geübt  — 
apperzeptive  Funktionslust  gewähren.  (Vgl.  die  Theorie  von  Witasek.) 
Geht  die  Anthropomorphisierung  nicht  mehr  unbewußt  vor  sich,  son- 
dern als  bewußte  Phantasiearbeit,  so  entsteht  aus  dieser  bewußten 
Selbstillusion  „imaginative  Funktionslust".  Darüber  später.  Daß 
schließlich  anthropomorphische  Vorstellungen  ebenso  wie  überhaupt 
Illusionen  (insbesondere  unwillkürlich  aufkeimende)  durch  mannig- 
fache intellektuale  Beziehungen  wirken  können,  ist  selbstverständlich. 

Den  Ursprung  aller  Einfühlung  aus  der  Einfühlung  in  Menschen 
zeigt  auch  das  Gefühl  des  sogenannten  „Organischen"  (z.  B.  einer 
Linie,  einer  Gewichtsverteilung,  eines  Aufbaues,  einer  Entwicklung), 
das  eben  besonders  stark  anthropomorphisierende  Einfühlung  ist ;  nicht, 
wie  man  zunächst  vielleicht  meinen  könnte,  organische  Auffassung 
von  Anorganischem;  denn  es  gibt  in  diesem  Sinne  auch  organischere 
und  weniger  organische  Organismen  (z.  B.  Pferd  —  Kamel). 
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tigen  Felsen,  in  die  schlanke  Pappel,  in  den  trägen  Strom 
und  in  das  muntere  Bächlein  ein.  Ich  fühle  ein  in  die  Formen, 
in  die  Bewegung,  in  die  Kraft  der  Dinge,  in  ihre  Freiheit, 
ihre  Gesetzmäßigkeit,  ihre  Gesinnungen  usw.  Diese  Ein- 
fühlung kann  ebenso  wie  die  in  Menschen  verschiedene 
Grade  haben.  Darnach  hat  Friedrich  Theodor  Vischer  An- 
oder Zufühlung  (z.  B.  warmes  Rot,  ahnungsvolle  Beleuch- 
tung, der  Prozeß  der  Anthropomorphisierung),  Nachfühlung 
(teilweise  Einfühlung)  und  Einfühlung  (vollständiges  Hinein- 
versetzen) unterschieden. 

Wie  die  Einfühlung  in  Formen  und  ihre  Vermenschli- 
chung vermittelt  wird,  darüber  wurde  schon  bei  der  Formal- 
betrachtung gehandelt.  Was  besonders  die  Musik  betrifft, 
so  finden  sich  in  den  einzelnen  Tönen,  in  Melodie,  Harmonie 
und  Rhythmus  ganz  natürlicherweise  die  Elemente,  die  ganz 
allgemeine  lebensähnliche  Gefühle  wachrufen.  Natürlich  nur 
ganz  allgemeine:  das  Gefühl  der  Traurigkeit,  der  Zerrissen- 
heit, des  Schmerzes,  der  Freude  und  dergl.  Speziellere 
Stimmungen  werden  durch  Assoziationen  hervorgerufen  und 
zwar  durch  viele,  die  in  der  Natur  der  Sache  liegen.  Ton- 
malerei durch  Rhythmus  und  Stärkeverschiedenheit  (Stür- 
men und  Flüstern),  Tempo  usw.  So  hat  Lotze  gezeigt,  daß 
sich  durch  Musik  Konsequenz  des  Handelns,  Wechsel  von 
Anspannung  und  Ermüdung,  Rückkehr  zum  Versuch  des 
Aufschwungs,  nachgiebiges  Eingehen  auf  Umstände,  die 
harmonisch  aufgenommen  werden,  Stetigkeit,  Unruhe,  Ge- 
schwindigkeit, Langsamkeit,  Reichtum,  Leere,  Schwere, 
Leichtigkeit;  allgemein:  Ablaufsweisen  psychischer  Akte, 
insbesondere  von  Gefühlen  vermittelt  durch  Ähnlichkeitsasso- 
ziationen darstellen  lasse. 

Manche  andere  Assoziationen  sind  rein  gewohnheits- 
mäßig oder  scheinen  es  zu  sein;  so  besonders  in  Opern  durch 
Worte  und  Handlung,  wo  man  dann,  wenn  man  den  Inhalt 
kennt,  ihn  auch  in  der  Musik  zu  hören  meint.  Diese  Assozia- 
tionen und  Symbole  führen  —  das  ist  ihrer  Natur  nach  als 
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Ablaufsweisen  psychischer  Phänomene  klar  —  zumeist  und 
am  unmittelbarsten  zur  Einfühlung.  Aber  sie  können  auch 
eben  als  Symbole,  Assoziationen,  insbesondere  insoferne  sie 
bewußte,  visuelle  oder  begriffliche  als  solche  auftretende 
Bilder  erzeugen,  zu  reaktiven  Gefühlen  (dies  auch  besonders 
durch  Dynamik)  und  zu  intellektualer  Betrachtung  führen 
(vergl.   die   „Leitmotive"  im  „Ring  des   Nibelungen''). 

Verstärkt  und  spezialisiert  werden  solche  Gefühls- 
inhalte durch  den  Vortragenden.  Was  er  uns  gibt,  ist  seine 
Auffassung  in  Anschlag,  Stärke,  vielleicht  auch  in  seiner 
Miene.  Kurz  wir  fühlen  auch  in  ihn  ein.  Das  Gleiche  gilt 
selbstverständlich  von  Betonung,  Stimmfall,  Miene  eines, 
der  poetische  Werke  vorträgt. 

Weiter  gehört  hierher  die  Einfühlung  in  den  Laut- 
charakter der  Sprache:  die  Einfühlung  der  Kraft  meines 
^apperzeptiven  Tuns  und  auch  des  Gelingens  und  seines 
Grades  in  das  apperzepierte  Objekt;  dann  der  Architektur- 
genuß als  Kampf  zwischen  Last  und  Stütze,  sei  es  als  (tat- 
sächliche) Starrheit  betrachtet  (Schopenhauer),  sei  es  (an- 
thropomorphisch)  als  organische  Kraft  (Konrad  Lange).  Es 
ist  dies  eine  Einfühlung  in  die  physische  Arbeit.  Ich  trage 
in  der  Säule  das  Gebälk,  dessen  Last  mich  nicht  nieder- 
drückt, gegen  die  ich  aber  doch  ankämpfen  muß.  Oder 
ich  richte  mich  im  freien  Turme,  im  emporstrebenden  Baume 
auf  und  dergl.  mehr.  Oder  aber  ich  fühle  nicht  in  das  Mauer- 
werk, sondern  in  den  durch  das  Mauerwerk  geschaffenen 
Raum,  in  dessen  Form  oder  in  dessen  Wohnlichkeit  ein. 

Es  ist  hier  allgemein  zu  scheiden  zwischen  Formenein- 
fühlung (z.  B.  in  die  Linien,  in  die  Gewichtsverteilung  einer 
Statue),  Materialeinfühlung  (z.  B.  den  kalten  Marmor  der 
Statue)  und  der  Einfühlung  in  den  Inhalt,  das  Dargestellte 
selbst.  So  kann  man  in  literarischen  Kunstwerken  in  die 
Dynamik  der  Rhythmen,  der  „Sprache",  in  die  Dynamik 
des  Gesamtinhalts  oder  in  die  dargestellten  resp.  handelnden 
Personen  einfühlen  usw. 
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Schließlich  kann  ich  auch  in  Stimmungen  einfühlen. 
Stimmungen  sind  dadurch  sympathetisch  übertragbar,  daß 
ich  teils  mich  selbst  in  eine  andere  Lage  einfühle  (und  dabei 
nicht  reflektiere,  die  Stimmung  also  ohne  weiteren  vermit- 
telnden Bewußtseinsakt  übertragen  erscheint)  —  es  kommen 
da  besonders  die  Empfindungen  der  sogenannten  niederen 
Sinne  in  Betracht  —  teils  auf  gedanklich  assoziativem  Wege. 
Diese  Assoziationen  sind  zum  Teil  mit  Anthropomorphi- 
sierungen  verbunden.  Das  gilt  z.  B.  für  Musik  und  speziell 
für  Landschaftsstimmungen.  Und  ich  verlege  dabei  meine 
durch  das  Objekt  hervorgerufene  Stimmung  in  das  Objekt 
und  fühle  wieder  ins  Objekt  ein.  Oder  aber  ich  verlege  die 
Stimmung,  die  ich  persönlich,  abgesehen  vom  Kunstobjekt, 
gerade  habe,  ins  Objekt,  interpretiere  das  Objekt  sozusagen 
in  diesem  Sinne  und  lebe  diese  meine  Stimmung  im  Objekt 
aus.  Solches  ist  insbesondere  infolge  ihrer  vagen  Assozia- 
tionen bei  Musik  möglich.  Aber  auch  manche  Landschaft  kann 
heute  ,,in  mir  ruhen  wie  die  Seele  einer  Geliebten",  die  mir 
morgen,  in  ihren  objektiven  Stimmungselementen  ganz  un- 
verändert, als  „ewig  offenes  Grab"  erscheint.  Was  vorgeht, 
die  Stimmung  des  Objektes  oder  meine  Stimmung,  richtet 
sich  im  allgemeinen  darnach,  welche  stärker  und  bestimmter 
ist.  Ich  kann  allerdings  —  und  werde  oftmals  —  meine 
Stimmung  zu  Gunsten  des  Objektes  durch  einen  besonderen 
Willensentschluß  zurückdrängen. 

All  dies  zeigt,  daß  es  demselben  Werke  gegenüber  ver- 
schiedene Arten,  insbesondere  verschiedene  Grade,  und  im 
selben  Werke  verschiedene  Objekte  der  Einfühlung  gibt  bzw. 
geben  kann. 

2.  Gefühlsanteilnahme1. 
Dieser    geschilderten    Gefühlsübertragung    durch    Ein- 
fühlung  steht   persönliche    Gefühlsanteilnahme,    dem    Sich- 

1  Vertreten  durch  Edmund  Burke,Ed.  v.  Hartmann,  Karl  Groos, 
Stephan  Witasek. 
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eins-Fühlen  mit  dem  Objekt  ein  Gegenübertreten  entgegen. 
Während  ich  dort  mit  den  Meereswogen  dahinstürme,  trotze 
ich  hier  ihrem  Anprall  mit  vorgebeugter  Brust  entgegen 
oder  ich  suche,  mich  zurückneigend,  seiner  überwältigenden 
Macht  zu  entfliehen ;  während  ich  dort  in  den  Bergesformen 
geistig  lebe,  mich  mit  den  Konturen  hebe  und  senke,  streiche 
ich  hier  mit  der  Hand  geistig  darüber  oder  ich  fühle  mich 
den  Abhang  hinaufklimmen.  Während  ich  dort  mich  in 
den  Formen  fühlte,  taste  ich  hier  die  Formen.  Während  ich 
dort  mit  dem  Helden  fürchtete,  fürchte  ich  hier  für  ihn; 
während  ich  dort  mit  ihm  liebte,  liebe  ich  hier  selbst.  Dabei 
können  diese  reaktiven  Gefühle  sehr  wohl  mit  einer  Ein- 
fühlung verbunden  sein  oder  sie  zur  Voraussetzung  haben. 
Ich  fühle  mich  in  den  Felsen  ein,  der  sich  dem  Wasserfall 
entgegenstemmt.  Oder  Einfühlung  meiner  selbst  in  eine 
andere  Lage,  z.  B.  in  die  Wohnlichkeit  eines  Zimmers.  Da- 
neben kann  ich  auch,  und  so  geschieht  es  in  der  Regel,  in 
die  (supponierten)  reaktiven  Gefühle  des  Helden,  des  Felsen 
usw.  einfühlen.  Das  Resultat  ist  allerdings  dasselbe.  In- 
dessen ist  es  doch  kein  bloßer  Unterschied  der  Ausdrucks- 
weise, sondern  eine  kleine  Differenz  in  den  psychologischen 
Vorgängen;  das  einemal  sind  es  meine  Gefühle,  das  andere 
Mal  die  dem  Felsen  unterschobenen.  Dieser  Unterschied 
aber  ist,  wenn  auch  nicht  gerade  deutlich,  so  doch  immerhin 
im  Bewußtsein. 

Diese  Anteilnahme  oder  reaktiven  Gefühle,  wie  sie 
Karl  Groos  nennt,  spielen  im  Kunstgenuß  lange  nicht  die 
große  Rolle  der  Gefühls-Einfühlung.  Aber  immerhin  dürfen 
sie  nicht  übersehen  werden.  Das  Resultat  ist  hier  ungefähr 
dasselbe  wie  bei  der  Einfühlung.  Hier  wie  dort  möglich  als 
motorische  Einstellung  oder  Anspannung,  können  hier  wie 
dort  (nebst  Organgefühlen)  psychische  Funktions-  und  Per- 
sonsgefühle daraus  entstehen.  Nur  hier  vielleicht  etwas  mehr 
Materielles  am  Gefühl  und  etwas  weniger  das  Bewußtsein 
des  Spieles,  weniger  bloße  Funktion.     Es  ist  auch  Anteil- 


-  80  — 

nähme  wie  Einfühlung  „warmer"  Genuß.  Der  wesentliche 
Unterschied  ist  die  Erregungsart.  Dies  geschieht  hier  durch 
die  Gefühle  aus  der  suggerierten  Annahme  eigener  Förde- 
rung oder  Schädigung  durch  die  dargestellten  Dinge  (ins- 
besondere automatisch  ausgelöste  Angriffs-  und  Abwehrbe- 
wegungen meinerseits)  oder  durch  irgendwie,  besonders 
durch  persönliche  Förderung  (resp.  Schädigung)  hervorge- 
rufene Neigung  zum  oder  Abneigung  vom  Dargestellten  und 
den  daraus  fließenden  Gefühlen.  Daher  gehört  hierher 
unter  anderem  die  Aristotelische  Furcht  im  Lessingschen 
Sinne,  das  auf  uns  bezogene  Mitleid.  Hierher  gehört  ins- 
besonders  die  Zuneigung,  die  ich  zu  der  schönen  Gestalt, 
zu  dem  Kunstwerke,  zu  dem  Künstler  fasse,  die  mich  so 
gefördert  haben1.  Die  Schönheit  (formale,  eingefühlte  oder 
auch  nur  die  Tatsache,  daß  sie  irgendwie  Genuß  bereiteten) 
macht  sie  liebenswert  und  rückstrahlend  verschönt  sie  wieder 
die  Liebe,  d.  h.  die  liebevolle  Betrachtung  wird  am  geliebten 
Objekte  erstens  nur  das  Schöne  sehen  und  zweitens  werden 
es  angenehme  Assoziationen  direkt  verschönen.  So  werden 
auch  Gegenstände  (und  deren  Formen),  die  mir  praktischen 
Nutzen  gewährten,  die  Gefühle  der  Dankbarkeit  und  der 
Zuneigung  in  mir  hervorrufen.  Dies  ist  das  zweite  Moment, 
das  neben  der  Gewöhnung  und  der  Gefühlsübertragung 
,,metamorphosis  of  the  useful  into  the  beautiful"  bewirkt. 
Schließlich  noch  die  Kombination  beider  Elemente:  das 
Gefühl,  in  diesem  Kunstwerk  wird  auch  mein  Geschick 
entschieden2.  So  kann  das  Kunstwerk  auch  hier,  ebenso 
wie  durch  Einfühlung,  sehr  stark  auf  den  Willen  wirken. 
Und  eine  solche  Betrachtung  zwingt  auch  den  Betrachter, 
zu  den  dargestellten  Problemen  Stellung  zu  nehmen:  sie 
anzunehmen  oder  abzulehnen.  So  betrachtet  wird  das 
Kunstwerk  zu  einer  persönlichen  Mitteilung  des   Künstlers 


Jerusalem:     „Wege  und  Ziele  der  Ästhetik". 
Collischonn :     „Der  erzieherische  Wert  der  Kunst". 
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an  den  Betrachtenden:     ,,Hier  zeigt  es  sich,  wie  viel  ein 
Mensch  dem  anderen  sein  kann"1. 

3.  Intellektualbetrachtung2. 

Der  Name  Intellektualbetrachtung  erklärt  sich  von  selbst. 
Es  ist  die  Betrachtung  von  Gedanken  als  solchen,  das  Denken 
im  engeren  Sinne  des  Wortes,  die  sogenannte  „kalte"  Kunst- 
betrachtung. Die  Gedanken,  die  ihr  Substrat  bilden,  müssen 
natürlich  nicht  in  Urteilsform  im  Kunstwerk  ausgesprochen 
sein,  sondern  können  auch  unausgesprochen  darin  liegen 
oder  sie  können  durch  mannigfaltige  Momente  des  Kunst- 
werkes im  Betrachter  hervorgerufen  werden  und  umgekehrt 
gewährt  natürlich  nicht  jedes  Urteil  im  Kunstwerke  nur 
Lust  auf  intellektualistischem  Wege,  sondern  kann  auch  in 
anderer  Weise  betrachtet  werden. 

Intellektualbetrachtung  kann  auf  zweierlei  Wegen  Lust 
bereiten:  Auf  dem  Wege  der  intellektualen  Apperzeption, 
den  Gefühlen  aus  Evidenz  und  Richtigkeit  bzw.  deren  Gegen- 
teilen und  auf  dem  Wege  des  Wertgefühls. 

Was  zunächst  die  intellektuale  Apperzeption  betrifft, 
so  ist  sie  zu  unterscheiden  von  der  früher  besprochenen  Lust 
aus  der  leichteren  Apperzeption  von  Empfindungen  und 
Vorstellungen  vermöge  qualitativer  oder  empirischer  Ein- 
heitlichkeit.   Auch  hier  zwar  entsteht  die  Lust  daraus,  daß 

1  Heinrich  von  Stein:  „Vorlesungen  über  Ästhetik",  1897. 

2  Vertreten  von  den  italienischen  und  französischen  Theoretikern 
des  16.  und  17.  und  zum  Teil  des  18.  Jahrhunderts  und  den  deutschen 
intellektualistischen  Philosophen,  von  Baumgarten,  zum  Teil  von 
Kant,  insbesondere  von  Hegel  und  seiner  Schule;  aus  der  großen 
Menge  der  modernen  insbesondere  die  katholische  Richtung:  Josef 
Jungmann:  „Die  Schönheit  und  die  schöne  Kunst",  1888.  Kirstein: 
„Entwurf  einer  Ästhetik  von  Natur  und  Kunst".  1896.  Ferner:  Her- 
mann Lotze:  „Über  Bedingungen  der  Kunstschönheit".  Nothnagel: 
„Vernunft  und  Mode  in  der  Kunst",  1905,  Julius  Eisler:  „Grund- 
legung der  allgemeinen  Ästhetik",  1908,  Albrecht  Eleutheropolus : 
„Das  Schöne",  1905. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  6 
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wir  leichter  in  den  erworbenen  psychischen  Zusammenhang 
einfügen,  weil  das  Einzufügende  in  sich  einstimmig  ist  oder 
mit  dem  bereits  vorhandenen  übereinstimmt.  Auch  hier 
haben  wir  die  Bedingung  des  Interesseerregens.  Aber  wäh- 
rend es  sich  dort  um  die  Aufnahme  von  Empfindungen  und 
Vorstellungen  handelt,  handelt  es  sich  hier  um  das  Ver- 
stehen von  Gedanken.  Solcher  apperzeptiver  Intellektual- 
genuß  oder  „Wissensgefühl"  ist  die  Freude  durch  das  Er- 
kennen (d.  i.  Wiedererkennen  eines  Gegenstandes,  einer 
Person),  nicht  am  Erkennen  —  denn  das  wäre  ein  Wert- 
gefühl — ,  ferner  die  Freude  durch  Evidenz,  durch  Wahrheit ; 
denn  eben  das  Wahre  fügt  sich  einem  Komplex  anderer 
Wahrheiten  gut  und  leicht  ein. 

Hierher  gehört  die  Freude  des  Wißbegierigen,  soweit 
nicht  Wertgefühle  daran  einen  starken  Anteil  haben  (know- 
ledge  is  power  in  allen  möglichen  Variationen  dieses  Satzes) 
und  soweit  nicht  das  Gefühl  der  Neugierde  aus  dem  Be- 
streben stammt,  ein  Unlustgefühl  zu  beseitigen,  das  daraus 
entsteht,  daß  wir  etwas  Ungewisses,  Zweifelhaftes,  Uner- 
klärtes nicht  in  die  Apperzeptionsmassen  passen  und  damit 
zur  Ruhe  bringen  können.  Es  ist  intellektuale  Spannung, 
die  z.  B.  beim  erstmaligen  Lesen  „spannender"  Romane  eine 
Rolle  spielt.  (Beim  zweiten  Lesen  tritt  an  die  Stelle  die 
Freude,  Bekanntes  wiederzufinden  und  zum  Teil  die  (for- 
male) Gefühlsspannung  wie  beim  Hören  einer  Melodie). 

Zweitens  Wertgefühle.  Fähig,  Wertgefühle  hervorzu- 
rufen, ist  dasjenige,  was  nach  der  Meinung  des  Betreffenden 
einen  Wert  bedeutet  und  —  ebenfalls  nach  der  Meinung 
des  Betreffenden  —  existiert  und  zwar  schlechthin  existiert 
oder  mir  zugänglich  ist.  Psychologische  Voraussetzung  des 
Wertgefühls  sind  also  zwei  Urteile,  wenn  sich  auch  Wert- 
gefühle sehr  oft  „instinktiv"  einstellen.  Dabei  ist  nicht  nur 
das  materielle  Wertgefühl  lustvoll,  sondern  auch  das  emotio- 
nale Funktionsgefühl  zu  berücksichtigen.  So  können  auch 
Unwerte    Gegenstand   lustvoller   intellektualer    Betrachtung 
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werden,  was  auch  gar  nicht  selten  geschieht  (z.  B.  die  Be- 
trachtung von  Traurigem)1.  So  kann  im  Grunde  alles  (auch 
alle  anderen  Kunstmittel)  intellektual  wertend  genossen 
werden;  auch  Urteile  natürlich.  Hier  zeigt  sich  auch  die 
zweite  sogenannte  praktische  Bedeutung  der  Wahrheit. 
Solche  Wissens-  und  Wertgefühle  (auch  WTissensgefühle) 
können  aber  nicht  nur  von  realiter  für  wahr  gehaltenen 
Urteilen  ausgelöst  werden,  sondern  auch  —  im  übrigen 
analog,  aber  in  schwächerem  Grade  —  durch  andere  Urteile, 
durch  mitunter  sogenannte  Phantasie-Annahmen.  (Analog 
verhalten  sich  Wahrnehmung  und  Phantasievorstellungen). 

Im  Zusammenhang  der  Kunstwissenschaft  sind  der 
Genuß  durch  die  Wissens-  und  der  durch  die  Wertgefühle  zu- 
sammen zu  besprechen,  weil  sie  durch  eine  Betracht ungsart 
hervorgerufen  werden  und  weil  diese  beiden  Genußmittel 
und  Genußwege  auch  im  allgemeinen  verbunden  auftreten. 
Das  gilt  psychologisch  für  den  einzelnen  Genußakt,  dies 
gilt  aber  ganz  besonders  historisch.  Die  intellektualistischen, 
die  „kalten"  Zeiten  und  Menschen  genießen  auf  diesen  beiden 
Wegen. 

Aus  der  großen  Menge  der  besonderen  Kunstmittel, 
die  auf  intellektualem  Wege  wirken  können,  sollen  im  fol- 
genden nur  die  wichtigsten  als  Beispiele  herausgegriffen 
werden. 

Nach  dem  Gesagten  ist  die  Freude  am  Verstehen  als 
solchen,  an  dem  Wissen,  was  die  Sachen  bedeuten  usw., 
ohne  weiteres  verständlich.  Hierher  gehört  die  Betrachtung 
des  Kunstwerks  als  verworrene  Erkenntnis,  als  „alogische 
Erkenntnis  des  Antilogischen"  und  dergleichen  mehr. 

Intellektuale  Unlust  entsteht  dagegen,  wenn  etwas  im 
Werke    unverständlich    ist    bei    intellektualer    Betrachtung, 


1  Sollte  dagegen  die  Wertung  so  komplizierte  Denkakte  erfordern, 
daß  diese  intellektuale  Funktionslust  hervorrufen,  so  gehört  dies  nicht 
hierher,  sondern  in  die  nächstfolgende  Kategorie  der  Kunstbetrach- 
tungsarten. 

6* 
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die  durch  die  Unverständlichkeit  (insbesondere  durch  Un- 
verständlichkeit  nicht  des  Ganzen,  sondern  eines  Teiles 
oder  Momentes)  häufig  provoziert  wird.  Eben  dasselbe, 
aber  in  stärkerem  Maße,  gilt  dann,  wenn  man  durch  eine 
spätere  (aber  nicht  überraschend- witzige)  Wendung  erfährt, 
daß  man  etwas  falsch  aufgefaßt  hatte ;  dies  wirkt  (wenn  nicht 
eben  als  Witz  oder  Überraschung  funktionell  lustvoll)  ver- 
stimmend und  ablenkend  (die  Gedanken  schweifen  rück- 
wärts.) 

Die  Freude  an  der  Wahrheit:  Unmittelbare  Freude  an 
der  Wahrheit  der  ausgesprochenen  Urteile  und  zwar  Freude 
auf  apperzeptivem  und  auf  wertendem  Wege,  ferner  an  Be- 
friedigung des  Wissensdranges.  Äußerliche  Wahrheit:  das 
hat  sich  auch  wirklich  so  zugetragen,  historische  Treue, 
Wahrheit,  Ehrlichkeit  in  der  Äußerung  des  Künstlers  (wahrer 
Ausdruck  seines  Empfindens).  Äußere  Wahrheit  d.  i.  Rea- 
lismus des  Ganzen  (Übereinstimmung  des  Kunstwerks  mit 
der  äußeren  Realität),  das  Kunstwerk  als  Ausschnitt  aus 
der  Weltgesetzmäßigkeit  (metaphysische  Bedingung  der 
Kunstschönheit  nach  Lotze),  der  psychologisch  (oder  psycho- 
pathisch) gezeichnete  Held;  feine  Charakteristik,  Freude  am 
psychologischen  Phänomen;  Freude  daran,  daß  die  Lösung 
des  Konfliktes  aus  dem  Charakter  des  Helden  fließt  (psycho- 
logisch-wissenschaftliches Interesse).  Innere  Wahrheit:  Wi- 
derspruchslosigkeit,  Logik,  Notwendigkeit,  organischer  Auf- 
bau, „Einheit  eines  sich  gliedernden  und  bedingenden  Vor- 
stellens"  innerhalb  des  Kunstwerkes,  was  ja  auch  im  Märchen 
möglich  ist;  hingegen  das  unangenehme  Gefühl  aus  Täu- 
schung usw.  Übereinstimmung  des  Ausgesprochenen  mit  dem, 
was  auch  wir  über  den  Gegenstand  denken.  Ebenso  in  der 
bildenden  Kunst:  Materialechtheit,  Wahrheit  der  Fassade, 
die  nicht  prunkvoll  mehr  versprechen  darf,  als  der  innere 
Bau  halten  kann  usw.  Schließlich  kann  man  hierher  vielleicht 
die  Freude  an  der  Betrachtung  der  sogenannten  reinen  Wissen- 
schaft, der  Erforschung  der  Wahrheit,  Aufbau  von  Systemen 
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ohne  Rücksicht  auf  die  Möglichkeit  ihrer  praktischen  Verwer- 
tung rechnen.  Als  Gegenstück  andererseits  die  Freude  an  der 
Illusion  (die  sonst  hauptsächlich  durch  Bewunderung,  aber 
auch  durch  psychische  Arbeit  oder  durch  Einfühlung  wirken 
kann),  weil  hier  ein  Mehr  an  Wert  geboten  wird,  als  in  „Wahr- 
heit" vorliegt. 

Die  Kunst,  die  unser  Ideal,  die  das  Sein- Sollende  (Moriz 
Garriere),  die  das,  was  wir  wünschen  (Schiller),  als  seiend 
darstellt.  So  freut  der  Sieg  der  Vernunftgesetze,  der  Sieg 
der  Weltvernunft  (in  der  Brust  des  Helden  selbst  oder  auch 
nur  objektiv  in  den  Geschehnissen  der  Dichtung),  der  „aus- 
gleichenden Gerechtigkeit"  in  der  Verteilung  von  Glück 
und  Unglück  und  anderes  mehr.  Insbesondere  unsere  mo- 
ralische Befriedigung:  unsere  Freude  an  Erfüllung  der  sitt- 
lichen Weltordnung,  der  „poetischen"  Gerechtigkeit:  Be- 
lohnung der  Guten  und  Bestrafung  der  Bösen  ist  zum  Teil 
logischer  zum  Teil  wertender  Genuß  (mitunter  auch  Befrie- 
digung infolge  von  Anteilnahme  oder  Einfühlung).  Wird 
sie  hinwiederum  nicht  erfüllt,  so  genießen  wir  das  als  Wahr- 
heit und  bei  einfühlender  Betrachtung  durch  erhöhte  Sym- 
pathie. Intellektual  ist  andererseits  die  Empörung  gegen  die 
Ungerechtigkeit  des  Schicksals. 

Hierher  gehört  auch  die  „tragische  Schuld",  die  aller- 
dings —  aber  nicht  als  tragische  Schuld,  die  zur  Katastrophe 
führt,  sondern  als  Schuld  schlechtweg  —  auch  dazu  dienen 
kann,  sympathetischen  Genuß  zu  ermöglichen,  da,  wie  be- 
hauptet wird,  nur  jemand,  der  weder  ganz  Engel,  noch  ganz 
Teufel  ist,  uns  ein  „wahrer"  Mensch  zu  sein  scheint;  indessen 
dürfte  gerade  dieses  Merkmal  nicht  unbedingt  zur  Sym- 
pathie erforderlich  sein.  Was  freilich  als  „Schuld"  und  ins- 
besondere als  tragische  Schuld  anzusehen  ist,  d.  h.  Schuld, 
die  mit  dem  Untergange  des  Helden  in  irgend  einem  natür- 
lichen oder  moralisch  geforderten,  eventuell  auch  mystischen 
Kausalzusammenhang  steht,  das  wird  nach  der  Weltan- 
schauung des  Betrachters  sehr  verschieden  sein.    So  können 
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—  hier  und  in  anderen  Fällen  —  Weltanschauung  und  ethische 
Anschauung  den  Kunstgenuß  beeinflussen  und  auch  das  schein- 
bar Intersubjektivste,  das  Intellektuale  subjektiv  gestalten. 
Denn  es  ist  hier  selbstverständlich  nicht  das  von  Bedeutung, 
was  wirklich  wahr  ist,  sondern  das,  was  wir  für  wahr  halten. 

Hierher  gehört  die  Betrachtung  des  Kunstwerks  als 
Ausdruck  einer  Idee,  einer  höheren  Bedeutung  einzelner 
Objekte  als  Symbole  und  dergleichen,  die  äußerst  häufige 
Form  des  Kunstgenusses,  die  man  meint,  wenn  man  sagt, 
man  denke  sich  etwas  darunter  oder  dabei,  Dinge  die  aller- 
dings je  nach  Inhalt  und  Betrachter  auch  zu  sympathetischem 
Genüsse  führen  können.  Es  ist  im  besonderen  die  Betrach- 
tung des  Kunstwerks  als  Ausdruck  von  Dingen,  die  sich 
sprachlich  nicht  ganz  ausdrücken  lassen  (,,Wenn  ich  es 
sagen  könnte,  brauchte  ich  es  nicht  zu  malen,"  Th.  0.  Runge). 
Oder  auch  als  Art  von  Geheimsprache,  um  nur  von  seinen 
Pairs  (gleichgestimmten  Naturen)  verstanden  zu  werden. 
Hierher  gehört  Schopenhauers  erwähnter  Architekturgenuß 
aus  dem  Kampf  zwischen  Last  und  Starrheit  bzw.  Last 
und  Kraft  oder  des  Baues  der  Säugetiere  als  Sieg  der  Kraft 
über  die  Schwere  der  Körpermasse,  insofern  man  auch  hierin 
eine  Idee  sieht. 

Genuß  durch  intellektuale  Apperzeption,  nicht  Formal- 
genuß, ist  auch  die  spezifische  Wirkung  von  Witz  und  Komik; 
denn  sicherlich  —  so  fraglich  hier  auch  alles  andere  ist  — 
ist  es  zum  Genuß  erforderlich,  daß  die  intellektualen  Bezie- 
hungen —  die  Verknüpfbarkeit  bzw.  Nichtverknüpfbarkeit 
der  Vorstellungen  (Jodl)  oder  wie  immer  man  die  Sache 
auffassen  möge  —  bewußt  sind.  Im  übrigen  läßt  sich  das 
Objektiv-Komische,  d.  h.  das  auf  diese  Weise  Betrachtbare, 
wenn  man  die  Beziehungen  nicht  versteht  und  mitunter  auch, 
wenn  dies  der  Fall  ist,  ernsthaft,  z.  B.  als  Trauriges  (intellektual 
oder  einfühlend   usw.)   und    in    anderer  Weise   betrachten. 

Hier  wäre  der  Genuß  an  der  Gesetzmäßigkeit  einzu- 
fügen; der  Genuß  an  den  geometrischen  Eigenschaften  der 
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Figuren,  an  ihrer  bewußten  Regelmäßigkeit,  die  Freude  an 
der  Symmetrie,  die  Freude,  Bekanntes  auf  der  anderen  Seite 
wieder  zu  finden  usw.  Ferner  an  dem  Erkennen  dieser  Ge- 
setzmäßigkeiten, an  Einzelvorstellungen,  die  innerlich  ver- 
knüpfende Elemente  erkennen  lassen,  überhaupt  an  mannig- 
fachen gedanklichen  Einheitlichkeiten.  Dies  ist  die  zweite 
Bedeutung  der  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  als  selbständi- 
gen Genußprinzips.  Ferner  gehört  hierher  Einheit  von  Form 
und  Inhalt.  Hierher  auch  viele  von  den  Bedeutungsarten 
von  „Stil";  die  erwähnte  Einheitlichkeit  (Gegensatz:  Zer- 
fahrenheit), organische  Notwendigkeit  (Gegensatz:  Laune, 
Willkür)  (insbesondere  geschichtlich,  technisch,  persönlich 
durch  Kunst  oder  praktischen  Zweck  oder  Material  bedingter) 
und  anderes.  Ferner  der  Genuß  an  dem  ,, Normgemäßen", 
insofern  diese  Normbefolgung  bewußt  ist,  vielleicht  noch 
gehoben  durch  die  dunkel  vorgestellte  Zweckmäßigkeit  der 
normgemäß-typischen  Gestalten. 

Hierher  gehört  der  Begriff  des  Vernunftgemäßen,  des 
Dekorums,  des  Angemessenen,  angemessen,  was  Stand  und 
Würde,  Verstand  und  Zweck,  Zeitalter  und  Stilreinheit, 
passende  Technik  und  dazugehöriges  Material  betrifft.  Ebenso 
Bodenständigkeit  einer  Kunst  usw.  Was  uns  hier  freut,  ist 
die  Ordnung,  das  System,  die  Erkenntniswert  (für  die  in- 
tellektuale  Apperzeption)  besitzen.  Hierher  gehört  auch 
insbesondere  die  dem  Inhalt  oder  dem  Zweck  angemessene 
Form  und  das  Umgekehrte. 

Wir  lächeln  heute  über  einen  Lommazzo,  der  forderte, 
daß  der  Soldat  immer  tapfer  dargestellt  sein  solle  und  dergl., 
und  doch  hat  unsere  Zeit  den  Begriff  der  Schönheit  geschaffen, 
die  in  der  Zweckmäßigkeit  und  in  der  Materialgemäßheit 
und    Materialechtheit    besteht1.     Bei    der    Freude    an    der 


1  Semper,  Vandervelde  u.  a.  —  Zweckmäßigkeit  des  Kunstgegen- 
standes als  solche  kann  auch  zu  Genuß  durch  Einfühlung  führen, 
indem  man  in  den  Gebrauchenden  einfühlt,  z.  B.  die  Zweckmäßigkeit 
eines  Zimmers  oder  Möbelstücks. 


Zweckmäßigkeit  verbindet  sich  allerdings  mit  dem  Gefühl 
aus  dem  Dekorum  ein  Werturteil.  Hierher  gehört  auch  der 
uralte  Begriff  des  Schönen  als  des  Vollkommenen  oder 
Nahevollkommenen,  im  besonderen  als  des  restlosen  Aus- 
drucks einer  (gleichgiltig  wie  gearteten)  Idee  oder  als  des 
Zweckmäßigkeitsideals  (typisch-gattungsmäßig  oder  indi- 
viduell), des  Wesentlichen,  besonders  des  (bedacht)  Mensch- 
lich-Bedeutungsvollen (das  selbstverständlich  auch  nach  An- 
schauung und  Verhältnissen  wechselt). 

Auf  gedanklich  wertendem  Wege  können  auch  die  prak- 
tischen Wirkungen  von  Kunstwerken  Genußwirkung  er- 
halten. Hierher  gehört  die  Freude  an  der  Nützlichkeit,  z.  B. 
wenn  man  sich  darüber  freut,  daß  das  Gedicht  gute  Lehren 
enthalte.  Hierher  gehört  insbesondere  die  erwähnte  Freude 
an  der  Zweckmäßigkeit,  sowohl  innere  Zweckmäßigkeit  (an- 
gepaßt an  Lebensbedingungen)  als  auch  äußere  (brauchbar 
für  fremde,  insbesondere  allgemein  menschliche  und  per- 
sönliche Zwecke)  und  zwar  an  der  Erreichung  des 
Zweckes  überhaupt,  ferner  Erreichung  des  Zweckes  (nicht 
nur  des  praktischen,  sondern  auch  des  Kunstzweckes)  unter 
Aufwendung  möglichst  weniger  Mittel  (kleinstes  Kraftmaß1 
Schlichtheit).  Sowohl  das  kleinste  Kraftmaß  in  der  Ge- 
staltung des  Objektes,  als  auch  das  Bewußtsein,  daß  ich 
möglichst  kleine  Kraft  bei  der  Auffassung  des  Objektes  auf- 
wenden muß,  meine  Denkökonomie  gefördert  wird,  ist  lust- 
voll. Das  Gegenteil  hinwiederum  —  Erreichung  des  Zweckes 
mittelst  (scheinbar)  inadäquater  Mittel  —  kann  Bewunderung 
für  die  schwierige  oder  große  Arbeit  erregen  oder  von  Reich- 
tum oder  Kraft  zeugen  usw. 

Ferner  gehört  hierher  die  Freude  an  der  Betrachtung 
überwundener  Schwierigkeiten  als  solcher;  dann  das  (ziem- 
lich häufige)  Lustgefühl  daraus,  daß  wir  (insbesondere  in 
Lustspielen)  etwas  besser  wissen  als  die  handelnden   Per- 


1  Auch  einfühlend  betrachtet  sehr  lustvoll. 
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sonen,  ein   Gefühl,  das  auch  in  der   Komik  wirksam  sein 
kann  und  dergleichen  mehr. 

Schließlich  läßt  sich  alles  denkend,  wertend  betrachten. 
Hierher  gehört  z.  B.  die  von  Max  Dessoir  aufgestellte  Kate- 
gorie der  Vornehmheit :  Zurückhaltung  und  Eindruckssicher- 
heit, eventuell  (bewußte)  Seltenheit,  Verschiedenheit  dem 
Gewöhnlichen  gegenüber.  Auf  diese  Weise  können  auch  alle 
anderen  Kunstmittel  intellektual  genossen  werden,  was 
vielleicht  weit  häufiger  vorkommt,  als  man  gewöhnlich 
meint.  So  die  Freude  an  der  Gesetzmäßigkeit  (diese  objektive 
Gestaltung  also  in  einer  dritten  Bedeutung),  an  der  auf- 
findbaren Einheit,  an  der  Abwechslung,  Neuheit,  die  Freude 
daran,  Bedeutendes  dargestellt  zu  sehen,  auch  wertend 
geweckte  Lust  aus  dem  Fehlen  der  Unlust  und  dergleichen 
mehr.  Die  Wunscherfüllung,  die  wir  ersehnen,  weil  das  Er- 
wünschte für  uns  eben  einen  Wert  bedeutet,  wird  uns  auf 
diesem  Umwege  selbst  ein  Wert.  Ferner  das  sympathetisch 
oder  auch  durch  Reflexion  geweckte  Gefühl  der  eigenen 
Kraft  und  das  daraus  resultierende  Gefühl  des  eigenen  Wertes. 
Und  dasselbe  Gefühl  kann  daraus  entspringen,  daß  ich  das 
Bewußtsein  habe,  daß  ich  es  bin,  der  ästhetisch  genießen 
will,  daß  ich  es  in  der  Hand  habe,  jederzeit  damit  aufzu- 
hören usw.  Daraus  fließt  anderseits  das  Wertgefühl  der 
Freiheit1.  Auch  jenes  Wertgefühl,  durch  das  man  mitunter 
die  Tragik  erklären  wollte2,  und  das  ja  in  der  Tat  aus  einer 
ihrer  Betrachtungsweisen  entspringen  kann,  das  doppelt 
starke  Gefühl  des  eigenen  Wohlergehens  im  Anblicke  des 
fremden  Leidens  oder  das  Gefühl  aus  dem  Kontrast,  das 
Gefühl  „wohl  mir,  daß  es  mir  nicht  so  geht"  oder  auch, 
„daß  ich  nicht  bin  wie  dieser  einer",  gehört,  falls  man  es 

1  Als  Prinzip  (der  Selbstverwirklichung  des  Geistes)  vertreten 
von  Max  Diez  „Allgemeine  Ästhetik",  1906.  Dieses  Gefühl  der  Freiheit, 
der  Freiwilligkeit,  des  Darüberstehens  bewahren  manche  Menschen 
bei  jeder  Art  von  Kunstgenuß.  Aber  ganz  gewiß  nicht  alle.  Insbesondere 
starke  Einfühlung  wird  in  den  meisten  Fällen  zum  Zwang  werden. 

2  Unter  anderen  Eduard  v.  Hartmann:  „Philosophie  des  Schönen". 
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fühlt,  in  diesem  Zusammenhang.  Auch  das  Umgekehrte 
ist  natürlich  möglich.  Ich  fühle  mich  klein  angesichts  des 
Großen  (z.  B.bei  intellektualer  Betrachtung  des  Erhabenen)1. 

4.  Annexbetrachtung. 

Allgemeines. 
Die  Betrachtungsarten,  die  bisher  besprochen  wurden, 
hatten  das  Kunstwerk  zum  unmittelbaren  Betrachtungs- 
gegenstand. „Annexbetrachtung"  hingegen  möge  mangels 
einer  besseren  Bezeichnung  als  Name  für  diejenige  Kategorie 
von  Betrachtungsarten  dienen,  für  die  das  Kunstwerk  nur 
Veranlassung,  aber  nicht  mehr  unmittelbarer  Gegenstand 
der  Betrachtung  ist,  den  vielmehr  eine  durch  das  Kunstwerk 
veranlaßte  psychische  Aktivität  und  deren  Produkt  bildet. 
Es  entsteht  also  der  Genuß  durch  Annexbetrachtung  nicht 
wie  der  aus  den  bisher  besprochenen  Betrachtungsarten  durch 
ein  passives  Aufnehmen,  sondern  durch  aktive  psychische 
Tätigkeit,  durch  ein  Hinausgehen  über  die  unmittelbare 
Anschauung  des  Gegebenen. 

1  Formal  fordert  das  Bedeutende  eine  stärkere  Anspannung  meiner 
Kräfte.  Wenn  man  diese  Größe,  diese  Kraft  —  sei  es  leidenschaftlich 
stürmende,  gegen  Widerstände  ankämpfende,  sei  es  auch  gebundene  — 
einfühlt,  wenn  man  sie  sich  aneignet,  fühlt  man  sich  selbst  gehoben, 
gekräftigt,  man  fühlt  seinen  persönlichen  Wert.  Daher  kommt  die 
erhebende  Wirkung  der  Tragödie,  die  Großes,  Erhabenes  darstellt 
(im  Gegensatze  zum  Rührstück).  Steht  man  dem  Erhabenen  aber  als 
einem  fremden  Objekt  gegenüber  und  gibt  man  sich  dem  Gefühle 
hin,  so  fühlt  man  als  einem  überragenden  Ding  gegenüber  Schauder, 
Furcht.  Und  betrachtet  man  es  schließlich  gedanklich-wertend,  so 
freut  man  sich  über  diesen  Wert ;  und  zwar,  da  Bedeutendes  als  solches 
immer  wertvoll  ist,  zunächst  über  diese  Tatsache,  dann  aber  auch  — ■ 
positiv  oder  negativ  —  über  den  Inhalt  und  man  fühlt  sich  bei  solcher 
Betrachtung  selbst  klein,  gedrückt,  was  natürlich  auch  ein  Genuß 
sein  kann. 

Aus  diesen  verschiedenen,  ja  gegensätzlichen  möglichen  Wirkungen 
des  Erhabenen  —  doch  werden  die  beiden  letzten  Betrachtungsarten 
häufig  aufeinander  folgend  verbunden  werden  —  erklären  sich  die 
vielfach  auseinandergehenden  Ansichten  darüber. 
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Das  soll  nicht  etwa  bedeuten,  daß  diese  Betrachtungs- 
art subjektiv-willkürlich  oder  auch  nur  individueller  wäre 
als  die  anderen.  Denn  auch  hier  ist  das  Kunstwerk  als  Ur- 
sache des  subjektiven  Verhaltens  Ursache  der  Betrachtung 
und  des  Genusses  und  daher  einer  ihrer  Bestimmungsgründe. 
Hier  wie  dort  entsteht  Kunstgenuß  nur  durch  Zusammen- 
wirken eines  betrachteten  Objekts  und  eines  betrachtenden 
Subjekts  und  immer  müssen  hier  und  dort  Bedingungen 
erfüllt  sein. 

Annexbetrachtung  kann  auf  zweierlei  Wegen  Genuß 
bereiten.  Erstens  durch  die  Tätigkeit,  durch  das  Arbeiten 
selbst,  eine  spezifische  Wirkung  der  Annexbetrachtung; 
zweitens  durch  das  Resultat  der  Tätigkeit,  das  seinerseits 
in  irgend  einer  Weise  betrachtet  wird.  Diese  beiden  Genuß- 
quellen treten  bald  verbunden,  bald  auch  gesondert  auf, 
indem  das  funktionelle  oder  das  materielle  Element  in  seiner 
Gefühlswirkung  so  zurücktritt,  daß  es  für  den  Genuß  be- 
deutungslos wird. 

Psychische  Arbeit  als  Kunstgenuß1. 

Auf  die  Frage,  wodurch  psychische  Arbeit  an  und  für 
sich  lustbereitend  wirkt,  liegt  es  sehr  nahe  zu  antworten, 
daß  die  Erreichung  des  Zieles  für  uns  einen  Wert  bedeute 
und  daß  wir  uns  eben  über  die  Schaffung  dieses  Wertes 
gedanklich,  selbst  wieder  wertend  freuen,  auch  freuen  über 
unseren  persönlichen  Wert,  der  solche  Werte  zu  schaffen 
vermöge.  Das  ist  ganz  gewiß  auch  ein  Grund.  Aber  es  ist 
nicht  alles,  es  ist  nicht  einmal  die  Hauptsache.  Gewiß  ist 
das  Gelingen  eine  Quelle  großer  Lust.  Aber  häufig  —  und 
das  gilt  insbesondere  beim  sogenannten  Spiel,  aber  auch  bei 


1  Ansätze  bei  Schiller;  Karl  Groos:  „Der  ästhetische  Genuß", 
1902.  Adolf  Göller:  „Das  ästhetische  Gefühl",  1905.  Wilh.  Jerusalem: 
„Wege  und  Ziele  der  Ästhetik".     Otto  Rank:  „Der  Künstler",  1907. 
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ernster  Arbeit1  —  bereitet  psychische  Arbeit  Genuß,  bevor 
man  ihr  Gelingen  hoffen  darf ,  ja  oft  auch,  wenn  man  von  dem 
Mißlingen  überzeugt,  manchmal  —  wenn  auch  etwas  ge- 
trübten —  Nachgenuß,  wenn  sie  tatsächlich  mißlungen  ist. 
Auch  das  Argument,  wir  erfreuten  uns  auch  an  mißlingender 
Arbeit  wegen  ihres  evolutionistischen  Wertes,  weil  sie  unsern 
Geist  übe,  genügt  nicht;  denn  wir  stellen  diese  Überlegung 
nicht  in   allen   solchen  Fällen   an. 

Die  wesentliche  Lustquelle  ist  hier  vielmehr  das  Funk- 
tionsgefühl aus  psychischer  Tätigkeit,  da  es  ein  Bedürfnis 
ist,  überhaupt  irgendwie  und  zwar  nicht  zuviel  und  nicht 
zu  wenig,  beschäftigt  zu  sein,  ein  Bedürfnis,  dessen  Nicht- 
befriedigung  Unlust  brächte.  Und  unlustvoll  wäre  natürlich 
auch  eine  überanstrengende  Beschäftigung.  Daneben  kom- 
men hier  (nach  Karl  Groos)in  den  meisten  Fällen,  wenn  auch 
nicht  in  allen,  die  Wertgefühle  aus  der  Freiheit  und  Frei- 
willigkeit des  Spieles  und  aus  dem  Selbst-Ursache- Sein  (auch 
beim  Kunstgenießen,  nicht  nur  beim  Kunstschaffen),  ferner 
aus  der  Tatsache,  daß  das  Spiel  rein  —  frei  von  Gegenmo- 
tiven —  gewollt  wird,  und  schließlich  die  Abwechslung,  die 
—  nebst  dem  Freiheitsgefühl  —  darin  liegt,  daß  das  Spiel 
meist  aus  der  realen  Zwecktätigkeit  heraus  gehoben  ist,  in 
Betracht.  Und  daß  die  Arbeit  mit  Erfolg  gekrönt  ist,  das 
bedeutet  hier  —  abgesehen  vom  Wert  des  Erfolges  selbst 
und  dem  daraus  fließenden  Gefühl  —  nichts  anderes  als 
einen  befriedigenden,  beruhigenden  Abschluß  der  psychischen 
Erregung,  etwa  so  wie  der  harmonische  Schlußakkord  in  der 
Musik,  der  versöhnende  Abschluß  der  Tragödie:  wie  hier 
die  aufgeregten  Affekte  zur  Ruhe  gelangen,  so  ist  auch  dort 


1  Deshalb  läßt  sich  eine  strenge  Scheidung  von  Spiel  und  Arbeit 
in  dem  Sinne,  wie  dies  Karl  Groos  im  Auge  hat,  wohl  nicht  ausführen 
oder  vielmehr  man  müßte  von  diesem  Standpunkt  aus  alles  tatsächlich 
Vorkommende  als  Mischform  bezeichnen.  Denn  auch  im  Spiel  laufen 
meistens  Wertgefühle  aus  dem  Endresultat  und  bei  der  Arbeit  geradezu 
immer  Aktgefühle  unter. 
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die  Entspannung  nach  der  Spannung  Genuß.  Aber  ebenso 
wie  die  Erregung  der  Affekte  an  und  für  sich,  so  ist  auch 
psychische  Arbeit  abgesehen  von  und  auch  ohne  solches 
lösende  Ende  Iustvoll.  Es  handelt  sich  dann  nur  darum,  ob 
die  Lust  der  Arbeit  größer  ist  als  die  Unlust,  daß  sie  nicht 
gelungen  ist,  oder  ob  das  Umgekehrte  der  Fall  ist. 

Solche  Tätigkeit,  solches  Überwinden  von  Schwierig- 
keiten gibt  es  in  zwei  Richtungen.  Erstens,  was  den  Willen 
betrifft,  der  Kampf  der  verschiedenen  willenbestimmenden 
Kräfte  und  der  Kampf  der  resultierenden  Willenskraft  gegen 
die  Außenwelt;  hier  wurzelt  der  Genuß  des  viel  gerühmten 
Strebens;  so  scheint  es  wenigstens.  Es  ist  klar,  daß  diese  Art 
der  psychischen  Arbeit  für  den  Kunstgenuß  wenig  Bedeutung 
besitzt  (mehr  allerdings  für  das  Schaffen  des  Kunstwerkes). 
Energetische  Funktionslust  tritt  hier  fast  nur  in  Erscheinung, 
wenn  derartiges  sympathetisch  oder  durch  Anteilnahme  in 
mir  geweckt  wird.  Doch  gehörte  hierher  zum  Teil  eine  Kunst- 
betrachtung, wie  sie  z.  B.  Collischonn,  ähnlich  Oskar  Bie, 
meinen,  wenn  ich  mit  dem  Künstler  will,  daß  die  Welt  so 
gestaltet  sei  und  dies  ernstlich  will. 

Hierher  gehört  vielleicht  auch  der  Antrieb  des  Willens, 
der  daraus  entsteht,  daß  man  Unlustgefühle  zu  beseitigen 
trachtet  und  die  Lust  zu  erhalten  und  zu  steigern  sucht.  Die- 
ses Bestreben  selbst  scheint  auch  abgesehen  vom  Erfolg  an 
und  für  sich  Genuß  zu  gewähren.  Ferner  die  Lust  aus  der 
Äußerung  von  Lust  und  Unlust  (Applaus  und  dergleichen). 

Das  Zweite,  was  dieser  Willensarbeit  gegenüber  zu 
stellen  ist,  ist  die  Gedankenarbeit.  Sie  entspringt  zwar  auch 
aus  dem  Bestreben,  dem  Willen,  eine  Dunkelheit  zu  besei- 
tigen, eine  Gedankenmasche  aufzulösen,  eine  Vorstellung 
auszubauen,  ist  aber  doch  spezifischer  Art;  denn  sie  scheint 
nicht  dadurch  Genuß  zu  gewähren,  daß  sich  der  Wille  durch- 
zusetzen trachtet,  sondern  durch  das  ,, Organgefühl",  das 
Anstrengung  des  Intellektes  hervorruft,  oder  es  scheint 
letzteres  mindestens  vorzuwiegen. 
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Hier  wäre  zunächst  der  Denkarbeit  im  eigentlichen  Sinne 
zu  gedenken,  aus  der  „intellektuale  Funktionslust"  (im 
Sinne  Wilhelm  Jerusalems)  hervorgeht.  Es  ist  der  Genuß, 
den  man  meint,  wenn  man  sagt,  das  Kunstwerk  gebe  Ver- 
anlassung nachzudenken.  Hierher  gehört  der  Genuß,  einen 
schwierigen  Satz,  ein  schwieriges  Kunstwerk  ,,zu  verstehen", 
ferner  der  Genuß,  den  Rätsel  aller  Art  gewähren  und  ein 
großer  Teil  dessen,  der  von  allegorischen  und  symbolischen 
Kunstwerken  ausgeht,  die  einen,  indem  sie,  in  Bildern 
sprechend,  ratbare  Rätsel  aufgeben,  die  andern,  indem  sie 
sich  so  ausdrücken,  daß  man  sie  nie  ganz  versteht,  Gedanken 
anregen,  die  sich  nicht  ganz  lösen  lassen.  Hierher  gehören 
alle  jene  „Problemdichtungen",  die  den  Genießenden  zwingen, 
weiter  zu  denken  und  zu  grübeln.  Hierher  gehört  überhaupt 
alle  solche  Beschäftigung  mit  dem  Kunstwerk,  die  zu  weiterer 
denkender  Betrachtung  führt,  also  auch  die  Freude  des 
Kunsthistorikers  am  Aufspüren  des  Autors,  der  historischen 
Zusammenhänge,  des  Ästhetikers  am  Zerlegen,  Zergliedern 
der  Erscheinung,  des  Kritikers  am  Aufsuchen  von  Fehlern 
oder  Vorzügen  und  dergleichen  mehr. 

Nicht  zu  verwechseln  ist  natürlich  der  Genuß  durch 
psychische  Arbeit  mit  dem  Fall,  in  dem  die  Arbeit  bloß  das 
Mittel  dazu  ist,  um  das  Werk  zu  verstehen  und  dann  auf 
andere  Weise  zu  genießen.  Auch  dann  kann  man  mit  an 
dieser  Tätigkeit  Lust  empfinden,  aber  oft  kann  auch  um- 
gekehrt die  Mühe  an  sich  zu  groß  und  daher  unangenehm 
werden  oder  sie  kann  —  ein  recht  häufiger  Fall  —  von  der 
eigentlichen  lustvollen  Kunstbetrachtung  ablenken  und  daher 
stören.  Etwa  das  Lesen  von  Dichtungen  in  einer  schlecht 
beherrschten  fremden  Sprache,  aus  der  man,  um  zu  ver- 
stehen, übersetzen  muß.  Umgekehrt  wieder  kommt  auch 
der  Fall  vor,  daß  man  solches  mühsam  Erarbeitete  liebevoller 
und  intensiver  betrachtet  und  daher  auch  intensiver  genießt. 

Hierher  gehört  ferner  die  Freude  des  Sich-Erinnerns, 
sofern  man  sich  nicht   am   Inhalt  der  wachgerufenen  Er- 
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innerungsvorstellimg,  sondern  an  ihrem  Entstehen,  an  der 
memnonischen  Funktion  freut.  Sowohl  das  Wiedererkennen 
bekannter  Persönlichkeiten  vor  ihren  Portraits  oder  gesehener 
Gegenden  und  Erinnerung  an  dort  Erlebtes  vor  Landschaften 
als  auch  die  Freude  am  Wiedererkennen  des  Bekannten  an 
schon  früher  einmal  betrachteten  Kunstwerken  gehört  hierher. 

Eine  weitere  Art  des  Genusses  durch  psychische  Arbeit 
ist  eine  solche,  bei  der  man  nicht  bei  der  denkenden  Ver- 
knüpfung und  Aufhellung  des  im  Kunstwerk  Gesagten  stehen 
bleibt,  sondern  durch  freie  Phantasietätigkeit,  und  zwar  sowohl 
ergänzende  als  selbsttätig  schaffende,  die  Kunstwerke  in  ihrer 
Entstehung  nachfühlen  läßt,  ergänzt,  modifiziert,  fortspinnt, 
belebt.  Auch  hier  kann  es  sich  wieder  nicht  um  den  materiellen 
Genuß  der  hervorgerufenen  Phantasievorstellung  handeln  — 
das  fällt  ins  Kapitel  der  Assoziationen  — ,  sondern  nur  um 
die  „imaginative"  Funktionslust   aus  ihrem  Hervorbringen. 

Da  sei  zunächst  des  alten  Satzes  gedacht,  Genießen  sei 
eine  Art  des  Nachschaffens.  Insbesondere  hat  man  gesagt, 
Genießen  sei  das  Bestreben,  den  Künstler  zu  verstehen 
(Heinrich  von  Stein).  Das  ist  zwar  gewiß  nicht  durchwegs 
richtig,  aber  es  kann  so  sein.  Zu  diesem  Zwecke  müssen  wir 
uns  mit  Hilfe  der  Phantasie  ganz  in  die  Lage  des  Künstlers 
zu  versetzen  und  einzufühlen  suchen,  und  schon  dieses  Be- 
streben gewährt  Genuß.  Gelingt  es,  so  genießen  wir  zwar 
durch  die  allerverschiedensten  Mittel  —  denn  auch  der 
Künstler  tat  dies  beim  originären  Schaffen  — ,  aber  wir  ge- 
nießen noch  speziell  das  künstlerische  Schaffen  durch  das 
Genußmittel  der  —  vorzugsweise  —  gedanklichen  psychi- 
schen Arbeit,  genießen  eventuell  die  dem  Werke  anzusehende 
—  wenn  auch  oft  nur  vermeintliche  —  Leichtigkeit  des  Pro- 
duzieren (facilitä)1  oder  auch  das  Umgekehrte,  seine  schwere 

1  Hierher  gehört  auch  der  spezifische  Genuß  daraus,  daß  das  Werk 
in  der  Technik  (des  speziellen  Materials)  liegt.  (Insbesondere  Orna- 
mente bei  kunstgewerblichen  Arbeiten,  dann  Holzschnitte,  Kupfer- 
stiche usw.)  Die  objektive  Tatsache  kann  allerdings  auch  bei  anderen 
Betrachtungsweisen   auf   verschiedenen   Wegen   wirken. 
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Arbeit,  den  Kampf  des  Könnens  mit  dem  Material  oder 
des  Ausdrückenwollens  mit  seinem  mangelhaften  Kön- 
nen usw. 

So  wirkt  „Naturnotwendigkeit",  „organische  Notwen- 
digkeit" des  Kunstwerks  („Man  muß  jeden  Quadratzenti- 
meter seines  Bildes  verteidigen  können",  Theodor  von  Hör- 
mann) ebensowohl  wie  umgekehrt  der  Eindruck  der  suverä- 
nen  Willkür  des  Künstlers  (z.  B.  Goethes  „Wilhelm  Meister"); 
Dinge,  die  sich  auch  intellektual  oder  bewundernd  genießen 
lassen. 

Weiters  wäre  zu  erwähnen  der  Genuß,  den  Skizzen, 
den  Andeutungen,  den  Buinen,  ja  Kunstwerke  überhaupt 
(denn  sie  geben  ja  immer  nur  eine  Seite,  bestimmte  Merk- 
male der  Sachen)  durch  ihre  phantasiemäßige  Ergänzung 
zu  einer  Gesamtvorstellung  oder  auch  nur  in  einzelnen  Teilen 
gewähren,  die  Lust  daran,  darüber  hinaus  bei  Kunstwerken 
sich  einzelnes  genauer  auszumalen,  sehr  oft  geübt  beim  Lesen 
von  Dramen  und  dergl.  In  diesem  Sinne  wählt  auch  der 
Maler  den  „fruchtbarsten  Augenblick",  damit  der  Betrachter 
Vorhergehendes  und  Nachfolgendes  phantasiemäßig,  aber 
(in  der  Begel)  eindeutig  bestimmt  ergänzen  könne.  Aber  auch 
in  der  Vieldeutigkeit  kann  ein  besonderer  Beiz  liegen.  Dies 
kommt  insbesondere  der  Musik  in  ihrer  Begriffsunklarheit 
zu  statten.  Die  Freude,  Romane  fortzuspinnen,  insbesondere 
bei  disharmonischen  Schlüssen,  aber  auch  sonst;  ferner  das 
Hypothetische  als  verwirklicht  setzen  (den  Schauspieler  für 
den  Dargestellten  nehmen),  Anthromorphisierungen,  Illu- 
sionen des  Miterlebens,  insofern  man  durch  die  Phantasie- 
tätigkeit genießt,  die  Natur  durch  die  Augen  des  Künstlers 
X  sehen  und  so  ließe  sich  wohl  noch  manches  anführen. 
Vgl.  hiezu  insbesondere  Groos  a.  a.  0.  Insbesondere  Kinder 
üben  diesen  Kunstgenuß  sehr  stark.  Ferner  Betrachtungen 
von  Beziehungen  innerhalb  des  Kunstwerks,  z.  B.  der 
Ausarbeitungen  und  Variationen  von  Themen  in  der 
Musik  usw. 
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Ein  etwas  eingehenderes  Studium  ist  hier  der  Illusion 
als  Kunstbetrachtung  zu  widmen.  Befindet  man  sich  einem 
Kunstwerke  gegenüber  im  Zustand  vollständiger  Illusion, 
d.  h.  hält  man  das  Dargestellte  für  wirklich  existierend, 
was  natürlich  äußerst  selten  vorkommt,  so  könnte  solche 
vollständige  Täuschung,  die  ja  als  Täuschung  nicht  zu  Be- 
wußtsein käme,  nicht  als  solche  lustvoll  sein,  sondern  nur 
durch  den  so  oder  so  beschaffenen  Inhalt  (also  etwa  durch 
Einfühlung,  Gefühlsanteilnahme  usw.)  wirken.  Versuchte 
wirkliche  Täuschung  könnte  auch  intellektual  unangenehm 
berühren. 

Anders  steht  es  mit  der  Theorie  der  bewußten  Selbst- 
täuschung, die  in  neuerer  Zeit  besonders  Konrad  Lange 
(„Das  Wesen  der  Kunst")  verteidigt  hat.  Den  Anspruch 
dieser  Theorie,  die  einzige  Art  wahren  Kunstgenusses  aufzu- 
zeigen, können  wir  nach  allem  Gesagten  natürlich  nicht  an- 
erkennen. Aber  die  Möglichkeit,  so  zu  genießen  und  ihre 
—  wenn  auch  vielleicht  nicht  sehr  häufige  —  tatsächliche 
Übung  bleibt  bestehen.  Ein  gewisses  Maß  von  Selbsttäu- 
schung, d.  h.  ein  Sich-der- Illusion- Hingeben  (sog.  Annahme) 
ist  ein  Erfordernis,  ein  sekundäres  Mittel  um  gewisse  sym- 
pathetische oder  reaktive  Gefühle,  ja  selbst  manche  In- 
tellektualgenüsse  zu  erreichen1.  Aber  auch  unabhängig 
davon  kann  man  an  bewußter  Selbstillusion  Gefallen  finden. 
Das  ist  nicht  Lust  an  dem  Resultat  dieser  Illusion,  sondern 
daran,  sich  bewußt  in  diese  Illusion  zu  wiegen  und  sich  ihr 
hinzugeben.  Und  zwar  scheint  die  Ursache  für  diesen  Ge- 
nuß in  dem  Spiel  der  Phantasie  zu  liegen,  die  erstens  dazu 
nötig  ist,  die  Vorbedingungen  oder,  wenn  man  will,  Neben- 
erscheinungen der  Illusion  zu  schaffen  und  die  zweitens  diese 
Illusion  selbst  willkürlich  hervorruft:  die  Räume  der  Bilder 
vertiefen  sich,  die  Figuren  erhalten  hypothetisches  Leben: 

1  Die  unwillkürliche  „aufkeimende"  Illusion  kann  desgleichen  zu 
Einfühlung  oder  reaktiven  Gefühlen  (eventuell  auch  Intellektualbe- 
trachtung)  führen. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  7 


„Nehmen  wir  an",  „spielen  wir",  „ich  bin  der  König  und 
dieser  Kochlöffel  ist  ein  goldenes  Szepter",  sagen  die  Kinder 
in  ihren  Spielen  und  bleiben  sich  dabei  der  Doppeleigen- 
schaften des  Kochlöffels  bewußt:    ähnliches  gilt   auch   hier. 

Manches,  was  Konrad  Lange  für  seine  Illusionstheorie 
in  Anspruch  nimmt,  gehört  nicht  hierher.  Das  meiste  an 
seinen  Kategorien  der  Gefühls-,  der  Bewegungs-  und  Kraft- 
illusion bei  der  Architektur  usw.  sind  in  Wahrheit  sym- 
pathetische Gefühle.  Auch  manches,  was  er  von  der  „An- 
schauungsillusion" schrieb,  entstand  aus  einer  Verwechs- 
lung dieser  Art  des  Genießens  mit  Bewunderung  fürs  Künst- 
lerische. Aber  es  bleibt,  wie  gesagt,  noch  vieles,  was  wirk- 
lich  durch   „bewußte   Selbstillusion"   wirkt. 

Lange  hat  dabei  vollständig  recht,  daß  eine  Kunst,  die 
so  wirken  soll,  mehr  oder  weniger  naturalistisch  sein  muß, 
daß  sie  jedoch  weiter  gewisse  Naturmerkmale  auszulassen 
habe;  dies  aber  nicht  deshalb,  damit  solche  „illusionsstö- 
rende  Merkmale"  bewirkten,  daß  die  bewußte  Selbstillusion 
auch  immer  bewußt  bleibe  und  nicht  zu  wirklicher  Illusion 
werde,  —  das  geschieht  ohnedies  schwerlich  jemals,  denn 
eine  solche  Naturtreue  ist  wohl  nicht  möglich  —  sondern 
deshalb,  damit  auch  der  ergänzenden  Phantasiearbeit  neben 
der  belebenden  —  wie  man  die  illusionbereitende  nennen 
könnte    —  Spielraum   zur   Betätigung  bleibe. 

Im  übrigen  ist  die  Möglichkeit,  so  zu  genießen,  viel 
weniger  von  der  Beschaffenheit  des  Kunstwerks  als  von 
der  des  Genießenden,  von  der  Art  und  Stärke  seiner  Phan- 
tasiekräfte abhängig.  Vom  sogenannten  „Stoff"  ist  der 
Illusionsgenuß  unabhängig. 

Konrad  Lange  meint  weiter,  der  eigentliche  Genuß 
durch  Illusion  bestehe  in  einem  Hin-  und  Herpendeln  der 
Psyche  zwischen  dem  Sich-der- Illusion- Hingeben  und  dem 
Bewußtsein,  daß  das  nicht  Wirklichkeit,  daß  das  ein  Men- 
schenwerk ist,  wobei  man  nach  Langes  Meinung  aus  der 
Illusion  durch  die  illusionstörenden  Merkmale  im  Kunstwerk 
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gerissen  würde.  Das  ist  nicht  sehr  wahrscheinlich.  Das 
Wiedererwachen  des  Wirklichkeitsbewußtseins  dürfte  seinen 
Grund  darin  haben,  daß  die  Illusion  niemals  vollständig 
war  und  nicht  so  sehr  durch  einen  Denkakt,  sondern  ein- 
fach durch  Nachlassen  des  Illusionswillens  —  denn  solches 
Sich-einer-Illusion-Hingeben  bedarf  fortwährend  wirkenden 
Willens  —  dieses  schwächere  Gefühl  wieder  die  Oberhand 
bekommt.  Im  zweiten  Zustand  könnte  man  dann  auch 
durch  Bewunderung  für  den  Künstler  genießen.  Das  Ganze 
des  Genusses  wäre  noch  erhöht  durch  die  Abwechslung. 
Eine  solche  Art  des  Genießens  ist  ganz  gewiß  denkbar. 
Nur  dürfte  es  wohl  häufiger  der  Fall  sein,  daß  man  sich, 
während  man  sich  der  Illusion  hingibt,  jederzeit  dessen 
bewußt  ist,  daß  es  nur  gewollte  Illusion  ist,  und  eine  solche 
Bewußtseinsschaukel  nicht  stattfindet. 

Assoziationen1. 

Es  erübrigt  nur  noch  von  den  Wirkungen  zu  handeln, 
die  durch  die  inhaltlichen  Erfolge  psychischer  Arbeit  her- 
vorgebracht werden:  von  den  Assoziationen.  Es  handelt 
sich  hier  nicht  um  die  Freude  am  Assoziieren  selbst ;  das  ge- 
hört unter  die  psychische  Arbeit.  Während  wir  uns  dort  an 
der  Tätigkeit,  am  Prozeß  als  solchen  freuten,  freuen  wir  uns 
hier  am  Resultat  dieses  Prozesses,  am  Dasein  dieses  Resul- 
tats überhaupt  und  an  seiner  speziellen  Beschaffenheit  ins- 
besondere. 

Das  Dasein  eines  Resultates,  einer  Assoziation  überhaupt 
erfreut,  weil  das  den  Eindruck  des  Bekannten,  Vertrauten 
vermittelt.  Es  ist  dies  selbst  eine  assoziierte  gedankliche 
Wirkung.  Wichtiger  ist  die  Freude  an  der  speziellen  Be- 
schaffenheit des  Assoziierten. 

Assoziationen  werden  auch  als  Mittel  anderer  Kunstbe- 
trachtungsarten verwendet,  ja  man  begegnet  sie  auf  Schritt 


Insbesondere    Fechner:      „Vorschule   der  Ästhetik' 
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und  Tritt;  so  wenn  die  Bedeutung  ans  Wort  assoziiert  wird, 
oder  wenn  an  die  Betrachtung  einer  kleinen  Hand  die  dunkle 
Assoziation  gehängt  wird,  sie  sei  unfähig  zu  Gewaltakten, 
oder  fühle  sich  weich  an  usw.  und  daraus  sich  reaktive  Gefühle 
ergeben.  Oder  wenn  Formen  dynamisch,  als  Willenstätig- 
keiten  betrachtet  werden  usw.  und  dies  wie  besprochen,  zu 
Einfühlung  oder  Anteilnahme  führt  und  dergleichen  mehr. 
Und  auch  die  jetzt  zu  besprechenden  Assoziationen  sind 
bloß  sekundäre  Mittel  des  Kunstgenusses,  werden  in  dieser 
oder  jener  Weise  betrachtet,  führen  zu  anderen  Genuß- 
mitteln, d.  h.  lassen  ihren  Inhalt  infolge  von  Umständen, 
die  außerhalb  des  Assoziierens  liegen,  lust-  oder  unlustbetont 
sein.  Und  in  diesem  Sinne  könnte  man  hier  die  Unter- 
suchung über  Betrachtungsarten  und  Wirkungsmittel  wie- 
derholen1. Aber  hier  genießt  man  —  auf  diese  oder  jene  Weise, 
durch  diese  oder  jene  Mittel  —  nicht  mehr  das  Kunstwerk 
und  was  im  Kunstwerk  selbst  liegt,  sondern  Vorstellungen, 
Gedanken,  Gefühle,  Willensakte,  die  das  das  Kunstwerk 
aufnehmende  Subjekt  selbsttätig  daran  geknüpft  hat,  mag 
dies  nun  vom  Künstler  beabsichtigt  sein  oder  nicht,  mögen 
sie  allgemein-menschliche  oder  rein  persönliche  sein.  Nichts 
anderes  als  eine  besonders  starke  und  wirkungsvolle  Art  von 
Assoziationen  liegt  dann  vor,  wenn  das  Kunstwerk  mir  Vor- 
stellungen, Urteile,  Gefühle,  Begehrungen  „suggeriert"  und 
ich   diese  genieße. 

Unter  Assoziationen  versteht  man  in  der  Psychologie 
mitunter  nur  assoziierte  Vorstellungen.  Im  obigen  ist  ein 
weiterer  Begriff  gemeint,  aber  der  engere  bildet  für  uns  die 
erste  Gattung.  Es  ist  klar,  daß  hier  zum  Teil  die  größte 
subjektive  Verschiedenheit  herrschen  kann.  Denn  das, 
was  sich  assoziieren  läßt,  ist  gegeben  durch  den  Komplex  der 
Erinnerungsmöglichkeiten,  also  durch  persönliche  Erfah- 
rung, Elemente,  die  sich  allerdings  zu  Phantasievorstellungen 


1  Da  dies  überflüssig  wäre,  sollen  hier  nur  Beispiele  objektiver 
Assoziationsmöglichkeiten  folgen. 
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in  der  mannigfachsten  Weise  verbinden  lassen,  wobei  vieles 
Allgemeingut  sein  kann,  weil  es  im  Wesen  der  Sache  liegt 
oder  weil  alle  oder  wenigstens  alle  Zeit-Ort- Genossen 
oder  Menschen  derselben  Bildungsstufe  diese  Erfahrung 
gemacht  haben,  teils  aber  auch  höchst  persönlich  ist.  Solche 
Assoziationen  werden  angenehm  oder  unangenehm  sein, 
je  nachdem  es  eben  angenehm  oder  unangenehm  ist,  im  be- 
treffenden Augenblick  an  diesen  Gegenstand  erinnert  zu 
werden.  So  erinnert  das  Landschaftsbild,  das  Porträt  an 
sein  Original  usw.;  ebenso  Bilder  die  nach  Dichtungen  ge- 
macht werden  und  umgekehrt ;  dann  gewohnte  Verbindungen, 
erfahrungsgemäße  Zusammengehörigkeiten,  historische  Asso- 
ziationen  aller   Art   (auch   kunsthistorische). 

Ob  assoziierte  Phantasie-Vorstellungen  materiell  lust- 
voll sind  oder  nicht,  hängt  von  ihrer  Neuheit  und  manchem 
anderen  ab,  auch  davon  natürlich,  ob  sie  selbst  wieder  an- 
genehme oder  unangenehme  Assoziationen  wecken. 

Als  Beispiele  assoziierter  Gedanken  mögen  dienen:  Samm- 
lerfreuden; wenn  ich  weiß,  daß  mein  Bild  einen  großen  Wert 
besitzt.  Die  philosophischen  Gedanken,  die  sich  an  ein 
Kunstwerk  knüpfen,  insofern  sie  Freude  durch  ihren  Inhalt 
gewähren.  Der  Genuß  aus  dem  Beurteilen  des  Kunstwerkes, 
Betrachtung  der  Kunst  als  Lebensäußerung  des  Künstlers 
(psychologische  Betrachtung)  oder  vergangener  Geschlechter, 
Kulturen  (historische  Betrachtung),  dann  technische  Be- 
trachtung usw. ;  ferner  neben  den  Verständnisurteilen  auch 
Werturteile,  dann  der  Genuß  des  Kritisierens :  Kampflust 
(was  nicht  hierher  gehört)  und  Freude  am  Besserwissen, 
wofern  nicht  die  Arbeit  des  Betrachtens,  sondern  die  Resul- 
tate der  Betrachtung  Genuß  bereiten. 

Weiters  können  die  mannigfaltigsten  lust-  und  unlust- 
vollen Gefühle  und  Begehrungen  (allerdings  durch  Vor- 
stellungen vermittelt)  assoziativ  erregt  werden. 

Näher  auf  die  Assoziationen  einzugehen,  wäre  hier  nicht 
am  Platze,  sie  sind  unendlich  mannigfaltig  und  wenigstens 
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größtenteils   individuell    oder    „konventionell",    d.    i.    kreis- 
subjektiv. 

Nur  noch  eine  Bemerkung.  Man  wird  vielleicht  ein- 
wenden: Alle  diese  Assoziationsarten  gibt  es  gewiß;  aber 
sie  haben  mit  dem  Kunstgenuß  nichts  zu  tun.  Indessen: 
Häufig  ist  diese  Betrachtungsart  und  Assoziation  als  Wir- 
kungsmittel vom  Künstler  beabsichtigt,  für  den  Genuß 
vieler  Werke  unentbehrlich  und  schließlich  insofern  mit  dem 
Kunstgenuß  verbunden,  als  die  Art,  wie  ich  Kunst  genieße, 
nur  zum  Teile  —  und  vielleicht  gerade  hier  oft  am  aller- 
wenigsten —  in  meiner  Willkür  liegt ;  wenn  man  auch  gewiß 
beim  Kunsturteil  von  ihnen  —  oder  wenigstens  von  den 
sogenannten  zufälligen,  ganz  persönlichen  (weil  oder  sofern 
es  sich  um  ein  für  einen  größeren  Kreis  von  Menschen  gil- 
tiges Urteil  oder  um  das,, Verdienst"  des  Künstlers  handelt)  — 
abstrahieren  kann. 

5.  Die  Bewunderung1. 

Um  das  darzustellen,  sinnlich  zu  vermitteln,  was  Genuß 
erregen  soll,  braucht  der  Künstler  Worte,  Töne,  Farben, 
Gesten  usw.,  und  er  braucht  eine  Fähigkeit,  dieses  Material 
zu  seinem  Zweck  zu  gestalten:  die  Technik.  Diese  Technik 
ist  nun  im  eigentlichen  Sinne  Mittel  zweiter  Ordnung,  aber 
sie  wird  sehr  leicht  und  oft  Mittel  erster  Ordnung,  indem  wir 
sie  selbst  betrachten,  uns  an  den  überwundenen  Schwierig- 
keiten freuen,  vielleicht  zugleich  an  dem  erhebenden  Gefühl: 
„Seht,  das  hat  der  Mensch  getan",  kurz,  indem  wir  bewundern. 
Diese  Bewunderung  braucht  natürlich  nicht  nur  die  Technik 


1  Als  Prinzip  (aber  in  seiner  Bedeutung  sehr  überschätzt)  bei  Carl 
Lange:  „Sinnesgenüsse  und  Kunstgenuß",  1903.  Außerdem  versteckt 
in  sehr  vielen  Theorien  enthalten.  Im  übrigen  bildet  Bewunderung 
für  das  Können  des  Künstlers  —  dessen  praktische  Anwendung  als 
Art,  Kunst  zu  genießen  im  allgemeinen  eine  gewisse  Übung  des  Beschau- 
ers erfordert  —  theoretisch  gemeinhin  die  populärste  und  primitivste 
Erklärungsart  der  Kunstwirkung — wohl  deshalb,  weil  es  die  leichteste  ist. 
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im  engeren  Sinne,  etwa  gute  Pinselführung,  zu  betreffen, 
sondern  kann  sich  auch  auf  die  gute  Anwendung  anderer 
eigentlicher  Kunstmittel  beziehen,  braucht  sich  auch  nicht 
auf  die  Geschicklichkeit  in  der  Anwendung  dieser  Mittel 
zu  beschränken,  sondern  kann  die  Anwendung  dieser  Mittel 
überhaupt,  neben  der  Ausdrucksfähigkeit  auch  die  Ein- 
drucksfähigkeit, kurz  sowohl  die  Überwindung  von  Schwie- 
rigkeiten (neben  der  Schwere  auch  die  Größe  der  Arbeit) 
als  auch  die  Erreichung  irgend  eines  Zweckes,  schließlich 
die  Zwecksetzung  selbst,  also  Bedeutsamkeit,  vielleicht 
Vollkommenheit  in  irgend  einer  Beziehung  zum  Gegenstande 
haben.    Aber  sie  betrifft  zumeist  die  Technik. 

Ein  solcher  Kunstgenuß  durch  Bewunderung  kann  vom 
Künstler  —  oft  allein  —  beabsichtigt  sein;  es  ist  eine  bloße 
Schaustellung  seines  Könnens.  Oder  der  Künstler  kann 
andere  Zwecke  gehabt  haben  und  wir  genießen  eben  das 
Kunstwerk  so.  Denn  die  Betrachtungsart  kann  natürlich 
jedem  Kunstwerk  gegenüber  —  mehr  oder  weniger  lustvoll 
—  geübt  werden.  Und  sie  kann  natürlich  auch  wie  jede  Be- 
trachtung gefühlsunbetont  bleiben  oder  zu  (materieller)  Un- 
lust führen:  Gleichgiltigkeit,  Verachtung.  Insofern  ist 
unsere  Bezeichnung  als  „bewundernde  Betrachtung"  de- 
nominatio  a  potiori. 

Theoretisch  kann  die  Bewunderung  sowohl  unter  unsere 
Kategorie  der  Intellektualbetrachtung  als  auch  unter  die 
der  Annexbetrachtung  fallen,  je  nachdem  das  Werk  selbst 
oder  Darangeknüpftes  (besonders  der  Künstler)  unmittel- 
bares Bewunderungsobjekt  ist.  Weil  aber  hier  intellektuale 
und  annexe  Bewunderung  sehr  häufig,  wenn  nicht  meist, 
demselben  Werk  gegenüber  nacheinander  geübt  werden  und 
weil  dasselbe  in  aller  Regel  von  den  Menschen  in  Zeiten  gelten 
dürfte,  die  bewundernd  betrachten,  so  wurde  die  bewundernde 
Betrachtung  hier  als  eigene  Betrachtungsart  ausgeschieden. 

Die  Bewunderung  selbst  kann  ein  Affekt  sein,  ein  nie- 
derer Grad  der  Ekstase.     Sie  kann  auch  aus  dem  Gefühle 
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der  Dankbarkeit  hervorgehen,  zum  Gefühl  der  Zuneigung, 
der  Liebe  gegenüber  dem  Künstler,  gegenüber  dem  Kunst- 
werke werden,  das  mich  so  gefördert  hat.  Oder  sie  kann  zur 
Einfühlung  in  den  schaffenden,  in  den  wollenden,  fühlenden 
oder  denkenden  Künstler  werden.  So  weit  braucht  die 
Sache  nicht  immer  zu  kommen.  Die  Bewunderung  kann  — 
und  wird  in  den  meisten  Fällen  —  „kalt"  bleiben:  Es  ist 
dann  ein  intellektualer  Genuß,  ein  mehr  oder  minder  zusam- 
mengesetztes Wertgefühl. 

Neben  diesen  materiellen  Gefühlen  aus  bewundernder 
Betrachtung  kann  daraus  auch  intellektuale  oder  emotionale 
Funktionslust  entstehen.  Insofern  kann  mitunter  auch 
Verachtung  lustvoll  sein. 

Geübt  wird  diese  Art  der  Kunstbetrachtung  vor  allem 
von  solchen,  die  im  Kunstbetrachten  große  Erfahrung  haben, 
die  insbesondere  gegen  andere  Betrachtung  bereits  mehr 
oder  minder  abgestumpft  sind  oder  sich  darüber  erhaben 
dünken;  aber  mitunter  auch  von  künstlerisch  Ungebildeten 
und  Neulingen  (resp.  vor  neuartigen  Werken),  von  Leuten, 
die  mit  den  Werken  (bzw.  vor  Werken,  mit  denen  die  Be- 
trachter) sonst  nichts  anzufangen  wissen.  Es  deckt  sich  das 
ungefähr  auch  mit  den  zwei  Haupttypen  der  Bewunderung: 
der  verstehenden  (die  überwundenen  Schwierigkeiten  wür- 
digenden) und  der  staunenden  (naiven).  Das  gilt  sowohl 
für  den  entsprechenden  Entwicklungszustand  der  Kunst- 
betrachtung der  Individuen  als  auch  für  den  der  Völker. 

Für  die  oben  besprochene  Bewunderung  für  das  rein 
Künstlerische  als  das  Technische  —  denn  dies  ist  der  häu- 
figste und  wichtigste  Gegenstand  bewundernder  Betrachtung 
—  mögen  als  Beispiele  dienen :  Bewunderung  für  das  tech- 
nische Können  im  engeren  Sinne  (Perspektive,  Pinsel- 
führung, Sprachenbeherrschung  usw.),  für  die  Treue,  mit  der 
die  Natur  abgezeichnet  wurde,  oder  auch  umgekehrt  für  das 
Geschick  in  der  Umgestaltung  der  Natur,  Komposition, 
Stilisierung;  auch  die  Bewunderung  für  das  geschickte  An- 
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wenden  anderer  Kunstmittel,  von  Abwechslung,  Sympathie, 
Gedanklichem,  für  adäquaten  Ausdruck,  für  Zweckmäßig- 
keit bei  Bauwerken  oder  kunstgewerblichen  Arbeiten,  für 
die  Wahrheit  oder  Klarheit  des  ausgedrückten  Gedankens, 
das  Zutreffende  von  Vergleichen,  für  Erreichung  des  Zweckes 
durch  Aufwand  möglichst  weniger  Mittel  oder  auch  unter 
besonders  schwierigen  Verhältnissen,  für  „Kunststücke" 
aller  Art,  für  Leichtigkeit  der  Ausführung,  auch  für  die  An- 
wendung von  Bewunderung  selbst  und  vieles  andere. 

Besondere  Erwähnung  bedarf  noch  die  historische  Be- 
wunderung. Der  Zauber,  mit  dem  eine  archaistische  Kunst 
oder  auch  die  Werke  von  Kindern,  Anfängern  oftmals  wirken, 
dürfte,  nebst  manchen  anderen  Momenten,  auch — in  manchen 
Fällen  vielleicht  sogar  hauptsächlich  —  auf  die  Verwunderung 
darüber  zurückzuführen  sein,  daß  hier  mit  kleinen  Mitteln 
doch  soviel  erreicht  wurde. 

Schließlich  ist  zu  bemerken,  daß  kritische  Betrachtung 
von  Kunstwerken  oftmals  überhaupt  nicht  zu  Genußzwecken 

—  weder  zur  Erzielung  des  Genusses  aus  Bewunderung  noch 
(des  funktionellen  oder  materiellen)  aus  Annexbetrachtung 

—  sondern  z.  B.  aus  gesellschaftlichen  oder  beruflichen  Rück- 
sichten geübt  wird,  was  freilich  nicht  hindert,  daß  Genuß- 
wirkung auf  einem  dieser  Wege  dabei  dennoch  häufig  ein- 
tritt. 

III.  Die  evolutionistische  Kunstwirkung. 

(Kunst-Ethik.) 

Alle  Werte,  die  für  die  Menschheit  existieren,  lassen 
sich  einteilen  in  unmittelbar  (hedonistische)  und  in  mittel- 
bar lustbereitende  resp.  unlustabwehrende.  Unter  den 
letzteren  nehmen  eine  besondere  Stellung  die  evolutionisti- 
schen  ein,  die  Mensch  oder  Menschheit  höher  zu  entwickeln 
vermögen,  eine  Entwicklung,  die,  wenn  auch  darin  die  Teleolo- 
gie  des  Leidens  ihren  Platz  finden  kann,  selbstverständlich 
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nur  dann  Sinn  und  Wert  hat,  wenn  sie  schließlich  zu  einem 
Maß  von  Lust  oder  Verhütung  von  Schmerz  führt,  das 
größer  ist,  als  es  auf  dem  direkten  Wege  der  Hedonik  zu  er- 
reichen wäre.  Freilich  kann  man  darüber  streiten,  ob  ein 
höheres  Maß  von  Lust  tatsächlich  erreicht  werden  kann. 
Man  wird  sagen,  der  Naturmensch  könne  nicht  darüber  un- 
glücklich sein,  daß  er  keine  Automobile  habe ;  und  eben  auch 
die  Lustmöglichkeit,  die  das  Dasein  der  Automobile  biete, 
bringe  harmonisch  seine  Schmerzmöglichkeit  mit  sich;  jedes 
neue  Genußmittel,  jeder  neue  Genuß  bringe  Abstumpfung 
für  diese  Art  und  neue  Bedürfnisse,  aus  deren  Nichtbefriedi- 
gung  möglicherweise  Unlust  fließt,  und  eine  kleine  Sache 
bringe  im  Zustand  der  Unkultur  weit  größeres  Glück  hervor 
als  im  Zustand  der  Kultur;  denn  das  Maß  des  Glücks'gefühls 
sei  abhängig  vom  Verhältnis  zwischen  Besitzstand  und  Zu- 
wachs, und  das  Glück  verschiedener  Personen  sei  nur  in 
sehr  beschränkter  Weise  kommensurabel,  auch  frage  es  sich, 
wer  im  Kollisionsfall  glücksberechtigt  ist.  Es  ist  hier  nicht 
der  Ort,  dieses  Problem  in  seiner  ganzen  Tragweite  und  in 
seinen  verschiedenartigen  Gestalten  zu  erwägen.  Es  soll 
auch  dahingestellt  bleiben,  ob  nicht  doch  der  Gesamtglücks- 
zustand  der  Menschheit  einer  Erhöhung  fähig  wäre.  Aber 
soviel  ist  sicher,  daß  das  naturgemäße  Fortschreiten  der 
natürlichen  unwillkürlichen  Entwicklung  Bedürfnisse  mit 
sich  bringt,  für  deren  Befriedigung  gesorgt  werden  muß, 
soll  nicht  daraus  Unlust  fließen.  Denn  jede  Bedürfnisbe- 
friedigung bringt  neue  Bedürfnisse,  erhöhte  Empfindsamkeit, 
die  in  sich  die  Möglichkeit  zu  Genuß  und  zu  Leiden  enthalten. 
Ob  nun  Lust  oder  Leid  daraus  entsteht,  hängt  davon  ab,  ob 
und  inwieweit  diese  neuen  angezüchteten  Bedürfnisse  Be- 
friedigung finden  können  und  finden. 

Die  Kunst  wirkt  auf  den  betrachtenden  Menschen  hedonis- 
tisch und  evolutionistisch.  Letzteres  ist  nunmehr  zu  besprechen. 

Man  hört  häufig  sagen  Kunst  sei  ein  Kulturfaktor. 
Kultur  im  weitesten  Sinne  ist  die  Summe  aller  Einrichtungen, 
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die  der  Mensch  getroffen  hat,  um  sich  das  natürliche  Leben 
zu  verbessern,  insbesondere  um  die  durch  die  natürliche 
Entwicklung  herbeigeführten  Bedürfnisse  zu  befriedigen. 
Aber  dasjenige,  was  allen  anderen  Kulturerscheinungen  nicht 
nur  erst  Wesen,  Sinn  und  bleibende  Bedeutung  zu  ver- 
leihen vermag,  sondern  geradezu  ihre  Entstehungsmöglichkeit 
schafft,  das  ist  die  durch  die  Kultur  geschaffene  Art  der 
Kausation  des  Willens.  Und  Kulturfortschritt  (in  diesem 
engeren  Sinne)  bedeutet  die  Befreiung  des  menschlichen 
Willens  von  momentanen  Vorstellungen  und  Gefühlen  und 
seine  Begründung  durch  vernünftige  Überlegung  und  dadurch 
hervorgerufene  Vorstellungsgefühle.  Kultur  in  diesem  Sinne 
hat  zwei  Erfordernisse:  erstens  die  subjektive  Erziehung 
zur  Willensbestimmung  durch  vernünftige  Überlegung  und 
zur  vernünftigen  Überlegung  und  zweitens  zur  Unterstützung 
der  vernünftigen  Erwägungen  die  Aufstellung  objektiver 
Ziele  und  Werte  durch  die  Wertwissenschaften,  besonders 
durch  die  Ethik;  und  wo  der  Verstand  noch  zu  egoistisch 
ist,  eine  Gefühlskultur  im  richtigen  Maße  und  richtiger 
Art  als  Gegengewicht.  Sehr  vieles,  was  man  sonst  noch  als 
Kriterium  von  Kultur  anzusehen  pflegt,  folgt  daraus  oder  ist 
Mittel  zur  Erreichung  dieses  Zweckes. 

Auf  die  Kunst  angewendet,  heißt  das:  die  Genußwir- 
kung ist  einerseits  Folge  der  Kultur.  Der  Mensch  sucht  eine 
vernünftige,  angemessene  Befriedigung  seiner  hedonistischen 
Bedürfnisse.  Die  evolutionistische  Kunstwirkimg  aber  trägt 
andererseits  mit  zur  Kulturentwicklung  bei. 

Der  Genuß  eines  Menschen  ist  lediglich  seine  Sache, 
sobald  er  nicht  direkt  den  anderen  oder  die  Gesamtheit 
berührt  oder  indirekt  dadurch,  daß  er  den  Zustand  des 
Genießenden  im  ethischen  Sinne  günstig  oder  ungünstig 
beeinflußt,  ihn  selbst  zu  einem  mehr  oder  weniger  brauch- 
baren Gliede  der  Gesellschaft  macht,  vielleicht  auch  dadurch, 
daß  er  ihn  während  des  Genusses  abhält  von  sozial-nütz- 
lichem oder  schädlichem  Handeln.    Demgemäß  wäre  Kunst- 
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genuß  an  und  für  sich  in  aller  Regel  geradezu  als  sozial- 
schädlich anzusehen,  wenn  er  nicht  im  evolutionistischen 
Sinne  günstige  Wirkungen  zur  Folge  hätte1. 

Eine  solche  ethische  Wirkung,  die  erst  eine  Folge  des 
Kunstgenusses  auf  einer  der  oben  beschriebenen  hedo- 
nischen  Wege  ist,  ist  nicht  die  direkt  moralisierend  wirkende 
Tendenz  einzelner  lehrhafter  poetischer  (oder  auch  maleri- 
scher) Erzeugnisse,  eine  Tendenz,  die  vielmehr  zu  jenen  prak- 
tischen Wirkungen  gehört,  die  Kunstwerke  neben  und  un- 
abhängig von  ihrer  Kunstwirkung  haben  können.  Hierher 
gehört  es  unter  anderem,  wenn  das  Kunstwerk  uns  durch 
die  darin  ausgesprochenen  Ideen,  durch  Beispiele  und  — 
exempla  trahunt  —  durch  Nachahmungstrieb  oder  durch 
Abschreckung  beeinflußt.  Und  Kunstbeispiel  wirkt  auch 
deshalb  besonders  stark,  weil  das  liebenswert  erscheint,  was 
mich  gefördert  hat  und  die  Zuneigung  vom  Verfechter  auf 
die  Idee  übertragen  wird.  Und  zwar  Beeinflussung  sowohl 
durch  Herbeiführung  eines  momentanen  Entschlusses,  durch 
einmalige  Überzeugung,  als  auch  durch  langsame  Gewöhnung 
an  eine  bestimmte  Empfindungs-  und  Handlungsweise,  ins- 
besondere insofern,  als  hier  Ideale  gezeigt  und  das  Streben 
danach  gelehrt  werden  kann,  als  uns  hier  Anschauungen, 
Auffassungen  suggeriert  werden  können;  die  Regelung  der 
Einbildungskraft  (Goethe)  usw.2.  Das  hat  gewiß  große  Be- 
deutung —  übrigens  nach  Art  der  Kunstbetrachtung  sehr 


1  Man  darf  das  nicht  mißverstehen.  Man  darf  nicht  etwa  meinen, 
die  Kunst  hätte  sonst  keinen  wahren  Sinn  und  Zweck.  Der  eigentliche 
Sinn  und  Zweck  des  Kunstgenusses  bleibt  immer  der  Individualgenuß. 
Auch  die  evolutionistischen  Folgen  haben  nur  insoferne  einen  Sinn, 
als  sie  schließlich  zu  Individualgenuß  führen.  Denn  das  ist  der 
letzte  Wert  aller  Werte,  der  allein  wahrhaft  „Selbstzweck"  besitzt. 
Die  evolutionistische  Kunstwirkung  bereitet  uns  und  anderen  dadurch, 
daß  sie  auf  den  Charakter  in  günstiger  Weise  einwirkt,  indirekt  schließ- 
lich Lust;  vielleicht  sogar  direkt  dadurch,  daß  wir  die  Wirkung  in 
Gesinnung  und  Taten  von  uns  und  anderen  beobachten. 

2  Emil  Reich  „Kunst  und  Moral"  1901. 
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verschieden  —  wenn  auch  vielleicht  die  Kunst  als  Beispiel 
praktisch  eine  nicht  gar  so  starke  Wirkung  hat,  als  man 
gewöhnlich  anzunehmen  geneigt  ist;  denn  die  Idee  und 
Tendenz  des  Kunstwerkes  wird  im  Allgemeinen  ohnedies 
der  Ausfluß  der  herrschenden  Weltanschauung  sein  und  ein 
jeder,  der  sich  einen  Helden  als  Vorbild  „wählt",  wird  sich 
den  seinem  Charakter  ohnedies  entsprechenden  wählen. 
Damit  soll  aber  die  Wechselwirkung,  die  hier  tatsächlich 
stattfindet,  nicht  geleugnet  werden.  In  der  Praxis  werden 
im  Einzelfall  die  Erwägungen  nach  ethischem  Nutzen  oder 
Schaden  in  diesem  Sinne  auch  sehr  wohl  angestellt.  Aber 
theoretisch  läßt  sich  heute  wenig  darüber  sagen,  weil  es  vor 
allem  auf  den  Betrachtenden  ankommt.  Auch  die  Frage,  was 
vorgehe,  wenn  die  ethische  Einwirkung  als  ungünstig  mit 
der  ästhetischen  Genußwirkung  in  Widerstreit  gerät,  läßt 
sich  nicht  allgemein  entscheiden.  Es  handelt  sich  um  die 
Grade  auf  beiden  Seiten  und  um  die  individuelle  Veran- 
lagung. 

Hierher  gehört  auch  der  Nutzen,  den  Schiller  in  seinem 
Aufsatz  „Die  Schaubühne  als  moralische  Anstalt  betrachtet" 
bespricht.  Solcher  praktischer  Arten  des  Nutzens  der  Kunst- 
betrachtung gibt  es  viele,  vom  angeführten  moralischen  bis 
zum  nationalökonomischen.  So,  daß  die  Kunst  als  Mit- 
teilung zwischen  Künstler  und  Genießendem  und  schließlich 
überhaupt,  indem  sie  bei  den  verschiedenen  Genießenden 
gleiche  Gefühle  auslöst  und  ihnen  also  gleiche  Erfahrungen 
zuführt  und  sie  so  gleich  gestaltet,  sozial  verbindend  wirkt 
(Heinrich  von  Stein).  Mehr  oder  weniger  natürlich,  denn 
dasselbe  Objekt  wird  ja  häufig  verschieden  aufgefaßt;  es 
ist  ganz  und  gar  nicht  gleichgiltig,  „ob  ein  Bettler  oder  ein 
König  die  Sonne  betrachtet".  Oder  daß  Kunst  eine  popu- 
läre, sinnlich-anschauliche  Vorbereitung  und  Ergänzung  von 
Wissenschaft  und  Philosophie  sei  (Hermann  Hettner).  Es 
käme  hier  vielleicht  auch  noch  in  Betracht,  daß  Übung  der 
Empfindung  die  Empfindungsfähigkeit  für  kleine  feine  Ein- 
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drücke  erhöht.  Ähnlich  meint  Harald  Höffding,  daß  die 
Kunst  die  Wirklichkeit  besser  verstehen  lehre.  In  vielen 
Fällen  mag  das  richtig  sein,  in  anderen  aber  kann  sie  in 
dieser  Beziehung  sehr  verwirren  (Don  Quichote!).  Das  tut 
selbst  die  wahrste  Kunst,  denn  auch  sie  stellt  immer  nur 
einzelne  Seiten  der  Wirklichkeit  dar.  Gleichwohl  ließe  sich 
von  diesem  Standpunkt  aus  für  diesen  Zweck  eine  Forderung 
nach  möglichster  Wahrheit  relativ  rechtfertigen. 

Das  ist  gewiß  alles  richtig.  Aber  wollte  man  das  zum 
Gegenstand  seiner  Betrachtung  machen,  so  käme  man  kon- 
sequenter Weise  dazu,  die  Beschäftigung  mit  Musik  zu  prei- 
sen, weil  das  Klavier  spiel  die  Finger  geschmeidig  macht. 
Für  uns  handelt  es  sich  um  Folgeerscheinungen  des  Kunst- 
genusses selbst.  Diese  Unterscheidung  ist  nicht  so  doktrinär, 
als  sie  vielleicht  aussieht.  Denn  freilich  ist  hier  alles  im  selben 
Objekt  vereint.  Aber  auch  für  evolutionistische  Wirkungen 
kommt  es  auf  die  Betrachtungsart  an.  Und  wenn  man  Kunst- 
betrachtung übt,  so  sind  eben  die  Wirkungen  der  Kunstbe- 
trachtung wichtig  und  stark  und  das  andere  nur  gelegent- 
liche und  geringfügige  Nebenwirkungen,  die  bei  Abirren 
der  Betrachtungsart  entstehen,  Wirkungen,  die  überdies  auf 
anderen  Wegen  meist  besser  erreichbar  sind. 

Ich  meine  hier  auch  nicht  die  Tatsache,  die  manche 
als  alleinige  ethische  Wirkung  der  Kunst  hingestellt  haben, 
daß  die  Kunst  den  menschlichen  Vergnügungstrieb,  der  nun 
einmal  vorhanden  ist,  in  einer  in  jeder  Beziehung  so  —  un- 
gefährlichen Weise  befriedigt.  Das  ist  allerdings  eine  mo- 
ralische Wirkung  des  Kunstgenusses,  aber  doch  von  etwas 
zweifelhaftem  Wert.  Dasselbe  gilt  von  der  Betrachtung  der 
Kunst  als  Individual-Psychotheraphie:  Das  Ausleben  schäd- 
licher Triebe  im  Kunstwerk,  Ausmerzen  von  Konflikten  usw. 
Solches  hat  wohl  sehr  geringe  Bedeutung  (größere  allerdings 
für  das  Kunstschaffen). 

Wesentlich  dürfte  vielmehr  folgendes  sein:  Kunstge- 
nuß ist  ein  Faktor  des  Kulturfortschrittes.     Die  Gefühlser- 
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lebnisse  des  Kunstgenusses  erhöhen  durch  Übung  die  Leich- 
tigkeit der  Erregung,  mindern  aber  zugleich  durch  Gewöh- 
nung die  Stärke  der  Einzeleindrücke  und  machen  so  ver- 
nünftiger Überlegung  fähig.  Man  denke  nur  an  den  Unter- 
schied von  Kindern  und  Erwachsenen.  Und  vermöge  der 
Differenzierung  macht  Gefühlserfahrung,  wie  früher  ausge- 
führt, für  neue  feine  Eindrücke  zugänglich  (vorausgesetzt, 
daß  der  Gefühlseindruck  nicht  so  stark  war,  daß  er  eine 
wirkliche  psychische  Störung  hervorbringt),  schwächt  zwar 
die  Sensibilität  im  allgemeinen  für  den  nächsten  Augenblick, 
erhöht  sie  aber  für  die  Zukunft.  Das,  sowie  der  Umstand, 
daß  Erfahrungen  überhaupt  auch  durch  Schaffung  von  ver- 
mehrten Assoziationsmöglichkeiten,  von  besserem  Ver- 
ständnis empfänglicher  machen,  erhöht  die  Gefühlsmöglich- 
keiten. Dies  kann  zunächst  für  das  Individuum  hedonistisch 
von  Wert  sein,  wenn  es  nämlich  gelingt,  diese  neuen  Bedürf- 
nisse angenehm  zu  befriedigen,  und  ist  weiter  evolutio- 
nistisch  von  Bedeutung,  erstens  was  die  vernünftige  Kau- 
sation des  Willens  betrifft  und  zweitens,  weil  feinfühlige 
Menschen  auch  sonst  (als  Beobachter  und  weil  Leiden  zur 
Abhilfe  drängt  und  so  Fortschritt  herbeiführt)  größeren 
sozialen  Wert  besitzen  als  andere  und  schließlich ,  weil  die 
Vermehrung  der  Bedürfnisse  wieder  zur  Schaffung  neuer 
Befriedigungsmittel,  also  auch  das  zu  neuen  äußeren  Fort- 
schritten drängt.  Hier  sind  es  freilich  die  Gefühlserfahrungen 
des  Lebens,  die  die  Hauptwirkungen  hervorbringen.  Aber 
da  Kunsteindrücke  vermöge  des  Abwechslungsbedürfnisses 
vielseitig  sind,  da  sie  aus  demselben  Grunde  in  aller  Regel 
eine  Ergänzung  zu  den  Gefühlserfahrungen  des  Lebens 
bilden  und  doch  aus  den  Bedürfnissen  des  Lebens  der  Zeit 
hervorgehen,  also  auch  ihnen  angepaßt  sind,  so  fördert 
Kunstgenuß  eine  gewisse  Harmonie,  ein  gewisses  Gleichge- 
wicht des  Seelenlebens,  das,  wenn  es  viel  erfahren,  nicht 
mehr  so  leicht  in  seinen  Grundfesten  zu  erschüttern  ist  und 
trotzdem  selbst  feinen  Eindrücken  nur  zugänglicher  wird. 
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So  wird  die  Bedeutung  der  Kunst  für  Erziehung  jeder  Art 
begreiflich. 

Dazu  kommt  nun  noch,  daß  die  Gefühle,  die  Kunst- 
genuß pflegt  und  verfeinert,  solche  sind,  die  durch  Auge 
und  Ohr  vermittelt  werden.  Pflege  der  niederen  Sinne  und 
ihrer  Gefühle  kann  nun  zwar,  wenn  die  Sache  nicht  über- 
trieben wird,  auch  einen  evolutionistischen  Wert  bedeuten. 
Aber  man  wird  die  Überlegenheit  der  Kunst  gegenüber 
Koch-,,kunst"  und  dergleichen  begreifen,  wenn  man  be- 
denkt, daß  jene  zwei  Sinne  es  fast  ausschließlich  sind,  die 
uns  Erkenntnis,  Geistiges,  Mitteilung  anderer  Menschen 
vermitteln,  wenn  auch  die  niederen  Sinne  hie  und  da  durch 
Assoziationen  oder  Erregungen  (z.  B.  Alkohol)  so  wirken 
können.  Daher  sind  sie  es  zu  allermeist,  die  einen  kulturell 
erzogenen  Willen  determinieren  und  weil  ihre  Eindrücke 
so  viel  differenzierter,  reicher  sind,  so  ist  zwar  nicht  ihre 
psychische  Reizung  —  denn  einer  solchen  sind  sie  fortwäh- 
rend ausgesetzt  und  dies  ermöglicht  auch  mit  ihre  Rolle  als 
Erkenntnisorgane  —  aber  doch  die  Eindrücke,  die  sie  ver- 
mitteln, für  den  heutigen  Kulturmenschen  im  allgemeinen 
von  stärkerer,  nachhaltigerer  Lust  oder  Unlust  betont  als 
die  der  „niederen"  Sinne.  Und  außerdem  sind  die  Gefühle 
der  niederen  Sinne  zumeist  allein  auf  die  betreffende  Person 
bezogen,  jedenfalls  mehr  als  die  der  höheren.  Ihre  Pflege, 
und  die  Pflege  der  Gefühle,  die  ihre  Eindrücke  erregen, 
sind  deshalb  im  allgemeinen  im  hedonistischen  und  insbe- 
sondere im  evolutionistischen  Sinne  weit  wertvoller  als  die 
der  anderen  und  insbesondere  da,  wo  eine  Pflege  anderer 
Genüsse  auf  Kosten  des  Kunstgenusses  vor  sich  geht,  scheint 
dies  geradezu  im  allgemeinen  ethisch  schädlich.  Dies  ist 
aber  oftmals,  ja  in  der  Regel  schon  an  und  für  sich  ihre  über- 
mäßige Pflege;  auch  davor  kann  Kunstgenuß  bewahren. 

Das  scheint  die  evolutionistische  Wirkung  des  Kunstge- 
nusses als  solchen.  Außerdem  wäre  noch  der  Wirkung  der 
einzelnen  Arten  des  Genießens  zu  gedenken.     Sie  sind  zum 
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Teil  imstande,  die  oben  besprochene  kulturfördernde  Wir- 
kung des  Kunstgenusses  zu  ergänzen,  indem  sie  den  unter 
Beihilfe  der  Kunst  von  der  Herrschaft  der  Leidenschaften 
befreiten  Willen  in  ethisch  wertvolle  Bahnen  lenken. 

So  hat  man  darauf  hingewiesen,  daß  eine  Art  des  Kunst- 
genusses, die  uns  über  unsere  praktischen  Interessen,  über 
den  Alltag  hinausführt,  lehrt,  uns  auch  im  Leben  über  bloßen 
Egoismus  zu  erheben,  auch  andere  und  das  Ganze  bei  un- 
seren Handlungen  zu  berücksichtigen  usw.,  die  Möglichkeit 
der  Abgezogenheit  von  egoistisch-praktischen  Interessen  übt. 
Dem  steht  aber  nun  der  Schaden  aus  derselben  Art,  Kunst  zu 
genießen,  gegenüber,  der  daraus  erwächst,  daß  wir  uns  da- 
durch gewöhnen  können,  auch  das  Leben  als  bloßes  Spiel 
und  Spielen  mit  anderer  Leute  Lust  und  Schmerz  zu  unserer 
Unterhaltung  zu  betrachten,  ferner  die  Tatsache,  daß  diese 
Selbstverlorenheit  bringende  Wirkung  solcher  Kunstbe- 
trachtung, übertrieben,  lebensuntüchtig  machen  kann.  Dann 
daß  die  Kunst,  insofern  sie  unwirklich,  Täuschung  ist,  uns 
lehren  kann  zu  mimen,  zu  heucheln  und  zu  täuschen,  even- 
tuell auch  uns  selbst  etwas  vorzuspielen  usw.  Insofern 
Kunst  Mitteilung  sei,  kann  man  zweitens  sagen,  lehre  und 
übe  sie  das  Eingehen  auf  fremde  Meinung  und  dergleichen. 
Das  ist  nun  einerseits  allerdings  ein  sozialer  Wert.  Aber 
andererseits  gibt  es  auch  hier  die  Gefahren  aus  der  Über- 
treibung: Verminderung  der  eigenen  Energie  und  Ent- 
schließungsfähigkeit, Verlust  des  Mutes  zu  eigener  Meinung 
und  insbesondere  (sehr  häufig  zu  beobachten)  das  Billigen 
des  Bestandes  von  Einrichtungen,  sofern  man  nur  deren  hi- 
storische Entstehung  begreift.  Man  hat  auch  gesagt,  Kunst 
sei  sozial-schädlich,  insofern  sie  individuelle  Freiheit  gibt, 
weil  dies  auch  auf  ethisches  Leben  übertragen  werden  könne. 
Dem  ist  zu  entgegnen,  daß  Freiheit  im  allgemeinen  auch  das 
Gefühl  der  Verantwortlichkeit  erhöht;  und  andererseits  war 
Kunst  zu  anderen  Zeiten  auch  Schaffen  nach  streng  ob- 
jektiven Regeln. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  8 
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Weiter  wäre  der  Bedeutung  der  sympathetischen  Ge- 
fühle und  der  Gefühlsanteilnahme  für  die  ethische  Willens- 
bestimmung zu  gedenken.  Sympathie  bildet  als  „Nächsten- 
liebe" eine  der  wichtigsten  Grundlagen  für  den  Altruismus, 
wenn  es  auch  ein  Irrtum  wäre,  zu  meinen,  daß  ich  durch 
Sympathie  gezwungen  würde,  immer  die  Lust  des  anderen 
zu  wollen,  weil  mir  das  unter  allen  Umständen  Freude  machte. 
Ich  will  ja  auch  tatsächlich  manchmal  seinen  Schmerz,  weil 
das  sympathetische  Miterleben  des  Schmerzes  unter  Um- 
ständen auch  Genuß  bereiten  kann;  aber  das  ist  jedenfalls 
die  Ausnahme,  und  worauf  es  hier  ja  in  erster  Linie  ankommt, 
ist  die  Gewöhnung  daran,  überhaupt  in  feinfühliger  Weise 
sympathetisch  mitzufühlen. 

Was  die  Kunst  hier  vermag,  ist  klar.  Es  gilt  von  der 
Sympathie  ungefähr  dasselbe,  was  oben  allgemein  von  Ge- 
fühlserfahrungen im  allgemeinen  gesagt  wurde.  Die  Ge- 
wöhnung an  Genuß  durch  Sympathie  erhöht  einerseits  die 
Sensibilität,  die  Möglichkeit  des  Sich-Hineinversetzens  in 
die  Lage  eines  anderen,  die  Leichtigkeit  der  Erregung, 
fördert  vielleicht  auch  den  Willen,  sich  sympathetisch  rühren 
zu  lassen,  und  schwächt  andererseits  die  Kraft  des  Einzel- 
eindruckes. Beides  ist  ein  ethischer  Wert.  Denn  der  Mensch 
lernt  die  „Entselbstung  des  Willens",  aber  auch  zugleich, 
vorher  zu  bedenken,  ob  der  andere  auch  der  Hilfe  würdig 
ist,  ob  daraus  nicht  für  andere,  für  ihn  selbst  oder  auch  für 
den  Unterstützenden  eigentlich  ein  größerer  Schaden  ent- 
steht, er  lernt,  vorher  zu  bedenken,  wo,  wann  und  wie  er 
einzugreifen  hat.  Und  hier  wäre  im  besonderen  noch  der 
Bedeutsamkeit  der  Einfühlung  zu  gedenken,  die  tätige, 
aktive,  kraftvolle  ist.  Und  weiter  ist  Sympathiemöglichkeit 
Anpassungsmöglichkeit  und  das  ist  ein  evolutionistischer 
Wert  für  den  Betreffenden  selbst  und  ein  hedonistischer 
für  seine  Umgebung.  So  wirkt  sympathetische  Kunstbe- 
trachtung sozial  verbindend  (Guyau).  — Daß  Einfühlungs- 
erfahrung   den    Einzeleindruck    schwächt,    das   kann    aller- 
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dings  so  weit  gehen,  daß  Rousseaus  Befürchtung,  wir  fühlten 
in  der  Kunst  auf  Kosten  des  Lebens,  berechtigt  werden  kann. 
Es  kommt  auch  hier  aufs  Maß  an.  Es  ist  möglich,  daß  man 
den  Affekt  im  Theater  liebt  und  im  Leben  verabscheut. 
Und  ebenso  die  verschiedenen  Arten  der  Einfühlung.  Auch 
tätiges  Eingreifen,  Aktivität  kann  übertrieben  sozial  schäd- 
lich wirken,  insbesondere  wenn  die  nötige  Einsicht  fehlt, 
es  kann  das  zartere  Empfinden  töten  usw.  Und  dasselbe 
gilt  von  den  reaktiven  Gefühlen,  insbesondere  von  den  Ge- 
fühlen der  Liebe,  der  Dankbarkeit,  der  Milde,  die  oft  auch 
allgemein  daraus  fließen,  daß  wir  Schönes  erfahren  haben, 
aber  auch  ihren  Gegensätzen. 

Was  dann  weiter  die  formale  (sowie  manche  intellek- 
tuale  und  bewundernde)  Wirkungsart  betrifft,  so  wird  der 
gewiß  mitbestimmende  Einfluß  des  „Schönhandelns"  auf 
das  ethische  Handeln,  der  Gebote  der  Sitte  und  der  eigenen 
Überzeugung  von  dem,  was  man  tun  solle,  durch  solchen 
Kunstgenuß  gestärkt,  vielleicht  erst  geschaffen  und  sein 
Inhalt  zum  Teil  umgestaltet.  Denn  Leute,  die  immer  von 
einer  Atmosphäre  des  „Schönen"  umgeben  sind,  werden  es 
schwerer  über  sich  bringen,  anderen  und  sich  selbst  gegen- 
über unschön  zu  handeln:  „Sie  müßten  sich  vor  anderen 
und  vor  sich  selbst  schämen".  In  diesem  Sinne  kann  die 
Kunst  auf  die  Sitte  veredelnd  einwirken ;  nicht  nur  das  ein- 
zelne kunstgenießende  Individuum,  auch  die  Gesellschaft 
duldet  unethische  „unschöne"  Handlungen  nicht  mehr. 
So  kommt  im  Sinne  Schillers  die  Vereinigung  von  Sinnlichem 
und  Sittlichem  zustande  und  das  Gute  wird  mit  Grazie  ge- 
tan1. Aber  freilich  bildet  es  auch  hier  wieder  eine  Gefahr, 
wenn    alles    mit    dem    „ästhetischen"    Maßstabe  gemessen 


1  Es  unterscheidet  sich  dieser  Fall  von  dem  obigen  der  bloßen 
Beispielsbeeinflussung  dadurch,  daß  hier  nicht  bloß  irgend  welche 
Betrachtung  des  Kunstobjektes,  sondern  der  Genuß  daraus  (und  zwar 
im  besonderen  Fall  der  formale)  die  Voraussetzung  bildet.  Ebenso 
in  folgenden. 
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wird;  denn  es  ist  möglich,  daß  manches,  was  einer  Zeit  schön 
erschien,  ethisch  minderwertig  war.  Ferner  kann  eine  rein 
formale  Kunstbetrachtung  dazu  führen,  daß  auch  im  Leben 
das  Äußerliche  überschätzt   wird  (Pose,   Etiquette). 

In  ähnlicher  Weise  bringt  Kunstgenuß  durch  Bewunde- 
rung Willigkeit  zur  Bewunderung  alles  Großen  und  Hohen 
und  Begeisterung  zu  eigenem  Schaffen  mit  sich.  So  führt 
der  Kunstgenuß  auf  gedanklich-psychologischem  Wege,  der 
zu  liebevollem  Studium  der  fremden  Persönlichkeit,  Eingehen 
auf  die  fremde  Meinung  zwingt,  ähnlich  wie  die  Kunst  als 
Mitteilung  auch  zur  Gewöhnung,  ja  zur  Fähigkeit,  über- 
haupt solche  fremde  Ansichten  zu  respektieren,  unpar- 
teiisch zu  prüfen  und  zu  verstehen.  —  Auch  hier  kann  aus 
Übertreibung  ethischer  Schaden  entstehen,  indem  Bewun- 
derung fürs  eine  fürs  andere  ungerecht  werden  läßt  usw. 
Ähnlich  ließen  sich  auch  die  verschiedenen  Folgen  des  Kunst- 
genusses durch  psychische  Arbeit  erwägen.  Spiel  ist  Übung 
für  die  Arbeit,  insbesondere  gedanklich  beschäftigender  Kunst- 
genuß (und  eventuell  Kunstproduktion)  für  wissenschaft- 
liches Denken.  Daher  ist  auch  die  Behauptung  ganz  ver- 
kehrt, Kunstgenuß  töte  den  Verstand,  wenn  auch  die 
Verstandesresultate  hier  nicht  eigentliches  Tätigkeitsziel  sind 
wie  in  der  Wissenschaft.  Aber  ein  Zu-Viel  kann  zum 
,, Verspieltsein"   führen. 

Die  wesentliche  Wirkung  des  Kunstgenusses,  die  regel- 
mäßig eintritt,  wäre  also:  Kunstgenuß  erhöht  die  Sensi- 
bilität, d.  i.  schafft  einen  begeisterungsfähigen  Zustand  im 
allgemeinen.  (Dieser  begeisterungs fähige  Zustand,  der  aus 
der  erhöhten  Sensibilität  hervorgeht,  ist  nicht  zu  verwechseln 
mit  der  Begeisterung,  die  durch  Beispiel  geweckt  werden 
kann).  In  Verbindung  damit  aber  entsteht  ein  begeiste- 
rungsfähiger Zustand  im  besonderen  für  solches,  dessen 
Eindrücke  wir  gerade  empfangen  haben,  für  Sympathie, 
für  große  Gedanken,  für  zu  leistende  Arbeit,  für  Bewunderung 
alles  Großen  an  anderen  und   daraus   entspringende  Begei- 
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sterung  zu  eigenem  Tun,  kurz  für  das,  was  wir  Schönes  nennen, 
und  dann  ist  es  ersprießlich,  wenn  schön  zugleich  das  ethisch 
Wertvolle  ist.  In  diesem  Falle  weist  die  Kunst  selbst  die  Be- 
geisterung, die  ihr  Genuß  weckt,  durch  ihren  Gegenstand  in 
die  richtigen,  in  die  ethisch  wertvollen  Bahnen.  Dies  aber 
nur  vom  Standpunkt  der  Beispielsbeeinflussung.  Kunstge- 
nuß an  sich  schafft  ethisches  Wollen,  schafft  Feinfühligkeit, 
den  Ort  der  Betätigung  zu  finden,  und  schafft  die  Möglich- 
keit, dies,  ungestört  von  Leidenschaften,  in  vernünftiger 
Weise  zu  tun.  Daß  wir  Wertvolles  mit  Begeisterung  anstre- 
ben und  mit  Besonnenheit  leisten,  ermöglicht  mit  die  Bil- 
dung des  menschlichen  Charakters,  die  Kunstgenuß  ver- 
mittelt. 

So  zeigt  dies  alles,  daß  die  Wirkungen  der  Kunst  nicht 
auf  den  unmittelbaren  Genuß  und  auf  den  unmittelbar 
Genießenden  beschränkt  bleiben  müssen,  sondern  darüber 
hinaus  sich  auf  das  Zusammenleben  der  Allgemeinheit  be- 
ziehen, daß  also  auch  die  Fähigkeit,  Kunstgenuß  zu  emp- 
finden, nicht  bloß  ein  Kriterium  dafür  ist,  daß  man  auch 
anderen,  ethischen  Gefühlen  zugänglich  ist,  sondern  daß 
Kunstgenuß  diese  positiv  fördert,  daß  es  demzufolge  Pflicht 
einer  ethischen  Erziehung  ist,  ihrem  Ziel,  wenn  irgend 
möglich,  auch  mit  Hilfe  ästhetischer  Bildung  zuzustreben. 

Aber  diese  Erkenntnis,  daß  die  Wirkungen  des  Kunst- 
genusses nicht  bloß  individuell  sind,  sondern  ethische  Folgen 
—  ohne  Willen  und  Zutun  des  genießenden  Individuums  — 
mit  Notwendigkeit  eintreten,  gibt  doch  kein  Recht,  allge- 
meine Normen  für  den  Kunstgenuß  aufzustellen.  Denn  der 
Individualgenuß  ist  eben  die  notwendige  Voraussetzung  für 
jene  Wirkungen  und  für  diesen  Kunstgenuß  ist  es  Lebensbe- 
dingung, unbedingte  Freiheit  zu  lassen,  damit  jeder  nach 
seiner  Facon  genieße,  weil  ihm  sonst  die  Kunst  eben  keinen 
Genuß  böte.  Und  außerdem:  die  wichtigste  evolutionistische 
Wirkung,  die  aus  den  Gefühlserfahrungen  überhaupt,  ist 
Folge  des  Kunstgenusses  schlechthin,  einerlei  wie  und  einer- 
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lei  was  betrachtet  wird.  Und  die  Untersuchung  der  Wirkung 
der  besonderen  Arten  hat  gezeigt,  daß  hier  nicht  absolut 
eine  Art  der  anderen  vom  ethischen  Standpunkt  aus  vor- 
zuziehen wäre.  So  hat  man  z.  B.  nicht  das  Recht,  unter 
allen  Umständen  sympathetische  Wirkungen  und  sympa- 
thetische Betrachtung  zu  verlangen.  Denn  jener  Anstoß 
zum  „schönen"  Handeln  geschieht  vor  allem  durch  Kunst- 
werke, die  durch  Formalbetrachtung,  durch  Gedankliches 
und  durch  Bewunderung  wirken,  bei  denen  also  die  sympa- 
thetischen Gefühle  notwendigerweise  zurücktreten. 

Allgemein  und  absolut  sind  also  die  verschiedenen  Arten 
der  möglichen  Kunstbetrachtung  auch  in  ihren  ethischen 
Folgeerscheinungen  wohl  gleichwertig.  Im  einzelnen  Falle, 
fürs  einzelne  Individuum,  für  seine  Anlagen  und  für  seinen 
momentanen  Entwicklungszustand,  ferner  für  die  einzelne  Zeit- 
periode, Gesellschaftsschichte  wird  freilich  vielfach  —  ebenso 
wie  hedonistisch  —  einer  Art  von  Kunstwerken,  einer  Art 
von  Kunstbetrachtung  der  Vorzug  zu  geben,  andere  auszu- 
schließen sein.  Solches  wird,  soweit  nicht  die  besprochene 
natürliche,  automatische  Regelung  genügt,  im  einzelnen 
Falle  erwogen.  Damit  man  auch  theoretisch  näher  darauf 
eingehen  könne,  wäre  eine  genauere  Psychologie  der  indivi- 
duellen Differenzen  und  deren  Beeinflußbarkeit  die  Voraus- 
setzung. 

Es  wurde  dargelegt,  daß  die  Übertreibung  irgend  einer 
dieser  Arten  zu  genießen  nicht  nur  einseitige  Ausbildung, 
sondern  sogar  ethisch  schlechte  Wirkungen  hervorbringt. 
Daß  aber  solche  Übertreibungen  stattfinden,  das  hindert  im 
allgemeinen  das  Genußprinzip  der  Abwechslung,  das  eben 
bewirkt,  daß  man  nach  einiger  Zeit  zu  einer  anderen  Art  des 
Kunstgenießens  übergeht.  Und  so  ist  die  Tatsache,  daß 
die  Arten  des  Kunstgenusses,  die  ästhetischen  Ideale,  wech- 
seln müssen,  so  ist  das  Abwechslungsprinzip  nicht  nur  die 
notwendige  Voraussetzung  für  das  Zustandekommen  des 
Genusses,   nicht  nur  ein  hedonistischer,   sondern  auch  ein 
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evolutionistischer  Wert.  Mit  anderen  Worten:  Dasjenige, 
diejenige  Kunstart,  die  gerade  den  hedonistischen  Bedürf- 
nissen entspricht  und  sich  demzufolge  im  allgemeinen  von 
selbst  entwickelt,  ist  in  der  Regel  die  auch  —  im  dargelegten 
Sinne  —  evolutionistisch  wertvolle.  Es  wäre  allerdings  ein 
schwerer  Irrtum,  wollte  man,  wie  dies  ja  geschehen  ist, 
meinen,  das  sozial  Nützliche  lasse  sich  unter  keinen  Um- 
ständen bewußt  fördern.  Aber  was  den  Kunstgenuß  betrifft, 
scheint  es  sich  tatsächlich  so  zu  verhalten,  wie  dies  Rudolf 
von  Ihering  meint,  wenn  er  vom  Infusorium  sagt,  das  die 
Kreidefelsen  baut,  es  sei  der  Egoismus:  „Er  kennt  und 
will  bloß  sich  selbst  und  baut  die  Welt".  Ja  mehr  noch: 
generelles,  starres  Reglementieren  wäre  hier  nicht  nur  über- 
flüssig, sondern  vielleicht  direkt  schädlich.  Selbst  gegen  die 
Übertreibung  des  Kunstgenusses,  die  schädliche  Wirkungen, 
ein  Überwiegen  der  Gefühlskultur,  des  passiven  Genießens, 
und  seiner  Folgen,  einerseits  das  Nicht-Arbeiten  und  anderer- 
seits verderbende  (außerkünstlerische)  Genußarten,  Über- 
reizung der  Empfindsamkeit  usw.,  hervorbringen  kann,  ist 
im  allgemeinen  das  Abwechslungsprinzip  (nebst  anderen 
Umständen),  teleologisch  betrachtet,  ein  Schutz. 

Im  übrigen  sind  es  allerdings  nicht  alle  Folgen  des 
Kunstgenusses,  die  hier  erwogen  wurden,  nicht  einmal  alle 
charakterbildenden.  Aber  es  sind  wohl  die  einzigen,  die 
allgemein  bei  allen  (wenigstens  in  aller   Regel)  eintreten1. 


1  Anhangsweise  wäre  noch  auf  die  Stimmung  unmittelbar  nach 
dem  Kunstgenüsse  hinzuweisen;  nicht  auf  das  weitere  Nachdenken 
über  das  Kunstwerk,  das  Niedergedrückt-  oder  Gehobensein  durch 
den  Schluß;  das  ist  noch  Kunstgenuß  selbst;  sondern  auf  den  psychi- 
schen Gesamtzustand,  wenn  man  ans  Kunstwerk  nicht  mehr  denkt. 
Werke,  die  uns  tätig,  aber  nicht  übermäßig  beschäftigen,  hinterlassen 
eine  angenehme,  empfängliche,  eventuell  sogar  schaffensfreudige  Stim- 
mung. Dagegen  solche,  die  uns  übermäßig  anstrengen,  zu  stark  spannen 
und  solche,  die  wir  passiv  genießen  (und  passiv  kann  ja  auch  die  Ein- 
fühlung in  einen  sehr  aktiven  Helden  sein,  z.  B.  Schauerromane), 
hinterlassen  uns  überreizt,  unruhig,  unzufrieden   mit  der  Passivität 
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Bei  anderem  kommt  es  begreiflicherweise  auf  die  individuellen 
psychologischen  Voraussetzungen  an,  auf  die  der  Kunst- 
genuß allgemein,  der  Kunstgenuß  durch  dieses  oder  jenes 
Mittel  auf  diese  oder  jene  Art,  das  betreffende  spezielle  Kunst- 
werk einwirken  soll. 

Über  diese  speziellen  ethischen  Wirkungen  läßt  sich 
heute  theoretisch,  da  sie  allzu  individuell  sind,  die  diesbe- 
züglichen wissenschaftlichen  Voraussetzungen  fehlen,  kaum 
etwas  weiter  sagen.  In  der  Praxis  werden  solche  Überlegungen 
ja  geübt.  Man  sagt,  das  passe  für  Kinder  nicht,  dieses 
habe  auf  einen  Phantasiereichen  einen  unheilvollen  oder 
einen  wohltuend  beruhigenden  Einfluß,  jenes  rege  X  zu  stark 
auf  usw.1.     Solches  weiß  der  Betreffende  selbst  oder  seine 

und  doch  häufig  unfähig,  etwas  zu  beginnen,  was  dann  oftmals  der- 
artigem Kunstgenuß  wieder  in  die  Arme  führt.  Das  kann  im  Einzel- 
falle gewiß  ein  Übel  sein.  Aber  ohne  weiteres  zu  verdammen  sind  solche 
Werke  doch  nicht;  denn  manchmal  suchen  wir  mit  Recht  solches 
Vergessen  und  die  nachhallende  Stimmung  ist  doch  selten  von  längerer 
Dauer.  Im  übrigen  kommt  es  auch  hier  weit  weniger  auf  das  objektive 
Werk  als  auf  die  subjektive  Betrachtungsweise  an. 

1  Es  muß  hier  darauf  aufmerksam  gemacht  werden,  daß  in  der 
Mehrzahl  der  Fälle,  in  denen  man  Kindern,  daß  in  den  allermeisten 
Fällen,  in  denen  die  Zensur  Kunstwerke  verbietet,  es  sich  nicht  darum 
handelt,  schädliche  Wirkungen  des  Kunstgenusses  zu  verhindern, 
sondern  kunstfremde  Wirkungen  (oder  auch  Zwecke)  des  Kunst- 
werks. Mit  Kunst  im  eigentlichen  Sinne  hat  also  die  Zensur  nur  sehr 
selten  zu  tun.  Dabei  hätte  die  Zensur  richtigerweise  nicht  darüber 
zu  entscheiden,  ob  ein  Kunstwerk  imstande  sei,  sittliche,  religiöse, 
politische ....  Gefühle  zu  verletzen  —  denn  derjenige,  bei  dem  dies 
zutrifft,  braucht  eben  bei  Aufführung  dieses  Stückes  nicht  ins  Theater 
zu  gehen  —  sondern  nur  darüber,  ob  das  Kunstwerk  die  Sittlichkeit, 
Religion,  Staatsmoral. .  .des  Betrachters  übel  beeinflussen  könne. 
Dieser  Unterschied  wird  oft  übersehen.  Im  Falle  eines  Betrachten- 
Müssens  allerdings,  wenn  etwa  durch  eine  Statue  auf  öffentlichem  Platze 

sittliche,   religiöse Gefühle   ernstlich   und   stark   verletzt   würden, 

ist  die  öffentliche  Gewalt,  die  eine  solche  Statue  verbietet,  prinzipiell 
im  Recht.  Die  Grenzen  hier  jeweils  richtig  zu  ziehen,  ist  freilich  in 
praxi  —  selbst  abgesehen  von  störenden  äußeren  Machteinflüssen  — 
außerordentlich  schwierig. 
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Umgebung.  Über  alle  anderen  denkbaren  außerethischen 
Folgen  des  Kunstgenusses  zu  schreiben,  wäre  wohl  kaum 
möglich.  Aber  selbst  über  regelmäßig  eintretende  braucht 
wohl  nicht  gesprochen  zu  werden.  Es  dürfte  klar  sein: 
Kunstbetrachtung  lehrt,  auch  die  Natur  zu  „sehen".  Psy- 
chische Arbeit  beim  Kunstgenuß  ist  eine  gute  Übung  für 
wissenschaftliches  Denken;  Werke  großer  Künstler  mehren 
das  Nationalvermögen  und  Klavierspiel  macht,  wie  gesagt, 
die  Finger  geschmeidig. 


IV.   Der  Begriff  der   Kunstbetrachtung    und    des 
Kunstgenusses. 

Kunstbetrachtung   und    Kunstgenuß    im   intersub- 
jektiven Sinne. 

Die  Betrachtungsarten  und  Wirkungsmittel,  die  wir 
in  den  obigen  Untersuchungen  gefunden,  sind  gleichberech- 
tigt, so  lehrt  die  Geschichte,  so  lehrt  die  Reflexion.  Der 
Künstler  kann  ins  Kunstwerk  dasjenige  hineinlegen,  der  Ge- 
nießende dasjenige  herauslesen,  bzw.  üben,  das  ihm  gerade 
paßt. 

Bloß  die  Abwechslung  —  nicht  als  Genußfaktor,  aber 
als  Genußvoraussetzung  —  muß  in  irgend  einer  Form  immer 
vorhanden  sein.  Diese  Abwechslung  ist  es  auch,  die  zumeist 
—  nebst  anderen  momentanen  und  dauernden  Bedürfnissen 
des  Individuums  —  die  Rollen  der  einzelnen  Kunstfaktoren 
und  Betrachtungsarten  bestimmt.  Sie  ist  es  auch,  die  es 
unmöglich  macht,  daß  etwa  ein  Kompromiß,  ein  „goldener 
Mittelweg"  zwischen  allen  das  allein  richtige  wäre,  wie  z.  B. 
Fechner  es  vorgeschlagen  hat. 

Und  zu  allen  besprochenen  positiven  Möglichkeiten  der 
Glücksbereitung  kommt  dabei  noch  häufig  der  auch  nicht 
zu  unterschätzende  negative  Umstand  hinzu,  daß  Kunst- 
werke, indem  sie  uns  psychisch  beschäftigen,  im  allgemeinen 
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imstande  sind,  uns  von  unseren  täglichen  Sorgen,  unseren 
gewöhnlichen  Personsgefühlen  abzuziehen  oder,  wie  man  es 
ausgedrückt  hat,  überhaupt  vom  eigenen  Ich  zu  erlösen, 
ein  Umstand,  der  —  auch  wenn  er  nicht  als  solcher  bewußt 
ist  und  betrachtet  wird,  denn  dann  entstände  wertender 
Intellektualgenuß  —  nicht  nur  positiven  Genuß  durch  Ab- 
wechslung hervorruft,  sondern  auch  negativ  unlustver- 
hütend wirkt,  wenn  die  Gefühle  des  Lebens,  wie  ja  so  oft, 
unangenehmer  Natur  sind.  Freilich  ist  auch  der  umge- 
kehrte Fall  möglich.  Es  kann  vorkommen,  daß  man  durch 
bestimmte  Werke  in  bestimmten  Lagen  durch  Zufall  oder 
aus  Absicht  an  Personsgefühle — auch  an  momentan  aktuelle  — 
erinnert  wird,  und  daß  dies  angenehm  empfunden  wird 
(Assoziation  und  Anteilnahme).  Deshalb  ist  das  „uninteres- 
sierte Wohlgefallen"  Kants  nicht  schlechthin  Kriterium  oder 
notwendiges  Erfordernis  des  Kunstgenusses.  Und  tiefstes 
Ergriffensein  vermittelt  doch  nur  persönlicher  Anteil1. 

Und  so  rechtfertigt  und  präzisiert  sich  der  Begriff  der 
Kunst,  von  dem  diese  Untersuchungen  ausgegangen  sind. 
Wenn  ein  Menschen  werk  durch  Auge  oder  Ohr2  in  der  Art 


1  Interesseloses  Wohlgefallen  in  anderem  Sinn  gibt  es  nicht; 
man  hat  Interesse  an  seinem  Wohlgefallen  und  daher  am  Werk  (frei- 
lich kein  weiteres).  Also  erstens  nicht  vom  Standpunkt  des  Genießenden, 
für  den  das  Kunstwerk  in  demselben  Sinne  einen  hedonistischen  und 
evolutionistischen  Wert  bedeutet  wie  ein  Stück  Brot.  Und  dieser 
Wert  ist  auch  nicht  in  dem  Sinn  unpersönlich,  daß  er  für  alle  Menschen 
gleich  wäre,  sondern  mitunter  höchst  individuell.  Zweitens  nicht 
vom  Standpunkt  des  Künstlers,  der  bei  Tätigkeitsschaffen  und  bei 
manchen  Arten  des  Wirkungsschaffens  egoistische,  bei  den  anderen 
Arten  altruistische  (eventuell  beide)  Ziele  hat. 

2  Daran  können  allerdings  vorgestellte  Empfindungen  der  anderen 
Sinne  assoziiert  werden  (insbesondere  „Verwebungen"  nach  Karl 
Groos);  aber  den  Eindruck  empfangen  wir  tatsächlich  durch  Auge  und 
Ohr.  Wenn  man  den  Genuß,  den  die  „niederen"  Sinne  vermitteln, 
dem  Sprachgebrauch  und  wissenschaftlicher  Zweckmäßigkeit  folgend, 
vom  Begriff  des  Kunstgenusses  ausschließen  will,  so  darf  man  das 
nicht  auf  Umwegen  zu  tun  versuchen, wie  z.  B.  Manfredi  Porena  („Che 
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betrachtet  wird,  daß  aus  dieser  Betrachtung  selbst  (generell) 
unmittelbar  Lust  entstehen  kann  und  mit  der  Absicht  be- 
trachtet wird,  daß  aus  dieser  Betrachtung  selbst  (speziell) 
unmittelbar  Lust  entstehen  soll,  möge  nun  der  Zweck 
dieser  Betrachtung  der  Genuß  selbst  oder  sekundäre  Folgen 
dieses  Genusses  sein,  einerlei,  welcher  besonderen  Art  diese 
Betrachtung  ist,  einerlei,  ob  aus  der  Betrachtung  tatsäch- 
lich Lust  resultiert  oder  nicht,  so  wird  dieses  Menschenwerk 
(aktuell)  als  Kunstwerk  betrachtet. 

Potentiell  ist  vom  Standpunkt  des  Betrachters  aus  daher 
dort  „Kunst"  in  einem  Menschenwerk  gegeben,  bei  dessen 
Betrachtung  durch  Auge  oder  Ohr  die  Möglichkeit  vorliegt, 
Kunstgenuß  zu  empfinden.  Diese  Möglichkeit  ist  generell 
bei  jedem  Menschen  werk  vorhanden,  speziell  individuell  und 
momentan  verschieden;  also  sind  auch  die  Grenzen  des  indi- 
viduellen Kunstbegriffes  individuell  und  momentan  verrück- 
bar oder  vielmehr,  es  kommt  auf  die  „Betrachtungsweise" 
an. 

Die  Kunst  und  die  „niederen"  Sinne. 

Wenn  nun  der  Umfang  des  Begriffes  Kunst  im  einzelnen 
einer  Betrachtung  unterzogen  wird,  so  scheint  zunächst  die 
Beschränkung  auf  die  zwei  Sinnesgebiete  des  Gesichts  und 
Gehörs  recht  willkürlich  zu  sein.  Denn  wenn  auch  jene  beiden 
Sinne  die  einzigen  sind,  durch  die  „Geistiges"  vermittelt 
zu  werden  pflegt  (von  Brailleschrift  und  dergl.  abgesehen; 
dann  gibt  es  allerdings  einen  Kunstgenuß  durch  Tastsinn 
vermittelt),  so  hat  es  doch  die  Kunst  nicht  ausschließlich 

cos'  e  il  hello",  1905)  dasjenige  als  schön  bezeichnet,  was  nicht  körper- 
lich lokalisierte  Gefühle  errege,  weil  man  auf  diese  Weise  erstens  über 
die  Ursache  der  Abgrenzung  irreführt  und  weil  zweitens  diese  Begriffs- 
bestimmung doch  einen  anderen  und  zwar  bedenklichen  Umfang  von 
„Kunst"  aufstellt.  Denn  erstens  erregen  auch  sympathetisch  oder 
originär  hervorgerufene  Kunstaffekte  Organgefühle  und  zweitens  sind 
z.  B.  Gefühle,  die  der  Geruchsinn  vermittelt,  kaum  stärker  physisch 
„lokalisiert"  als  die  von  Tonempfindungen. 
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mit  solchem,, Geistigen"  zu  tun1.  Man  hat  die  Ausschließung 
der  niederen  Sinne  auch  damit  begründen  wollen,  daß  Ge- 
schmack und  Geruch  Materie  in  den  genießenden  Menschen 
führten,  also  verbrauchten,  und  man  hat  daran  auch  die  Be- 
merkung geknüpft,  Kunstgenuß  sei  auch  in  der  Beziehung 
für  sehr  feinfühlige  Menschen  anderem  vorzuziehen,  als  man 
durch  den  Genußakt  keinem  anderen  Menschen  etwas  weg- 
nehme. Indessen  ist  Gesichts-  und  Gehörsbetrachtung  als 
Energieverbrauch  schließlich  doch  auch  ein  Verbrauch  und 
praktisch  kaum  geringer  als  der  Verbrauch  der  minimalen 
Quantitäten  von  Materie,  die  der  Geruch  absorbiert.  Und 
„im  Genüsse  verscheiden"  —  zwar  nicht  durch  den  Genuß, 
aber  doch  während  des  Genusses  —  auch  viele  Kunstwerke. 
Geradezu  umgekehrt  aber  wird  das  Verhältnis,  wenn  man, 
was  hier  einzig  zu  tun  ist,  den  Verbrauch  oder  die  Entziehung 
von  Werten  in  Betracht  zieht;  wenn  ich  z.  B.  im  Theater  sitze, 
so  entziehe  ich  diesen  Platz  einem  anderen,  der  zu  dieser  Auf- 
führung vielleicht  keinen  Zutritt  mehr  erlangen  kann,  und 
das  kann  für  ihn  allenfalls  viel  wesentlicher  sein  als  die 
1  Verfehlt  wäre  es,  nun  schließen  zu  wollen,  in  die  Kunst  gehörte 
nur  „Geistiges".  Man  würde  sie  dadurch  —  abgesehen  davon,  daß 
hier  die  Grenze  manchmal  sehr  schwer  zu  ziehen  ist  —  der  wirksamsten 
Mittel  berauben  (manche  Wirkung  der  Formalbetrachtung  und  zum 
Teil  der  sympathetischen  Gefühle).  Und  ebenso  falsch  wäre  es,  ein 
aristotelisches  Wort  in  Lessingscher  Art  verdrehend  zu  sagen,  das 
einer  jeden  Sache  Eigentümliche  sei  es  allein,  was  sie  bewirken  dürfe, 
und  so  das  als  „ästhetisch"  zu  definieren,  was  die  Kunst  allein  be- 
wirken könne,  also  etwa  „bewußte  Selbstillusion"  wie  Konrad  Lange 
usw.  Die  meisten  Genüsse,  die  die  Kunst  tatsächlich  gewährt,  können 
auch  durch  Naturbetrachtung  herbeigeführt  werden.  Es  braucht  wohl 
nicht  dargelegt  zu  werden,  welche  heillose  Verwirrung  bei  der  Anwen- 
dung dieses  merkwürdigen  Satzes  auf  andere  Gebiete  entstünde. 
In  Wahrheit  kommt  es  nur  auf  die  Maximisation  der  Werte  an.  — 
Dieser  Fehlschluß  ist  so  nachdrücklich  zu  betonen,  weil  er  auf  dem 
Gebiete  der  Ästhetik,  was  die  Abgrenzung  der  Wirkung  der  Kunst 
überhaupt  und  der  einzelnen  Kunstarten  betrifft,  viel  Unheil  ange- 
richtet hat.  Ein  klassisches  Beispiel  dafür  ist  Lessings  „Hambur- 
gische Dramaturgie". 
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Tatsache,  daß  er  das  Stück  Brot  nicht  mehr  essen  kann, 
das  ich  gegessen  habe,  denn  er  kann  sich  ein  anderes  quali- 
tätsgleiches  Stück  Brot  verschaffen. 

Daß  eine  Kunst  nur  für  Auge  und  Ohr  ausgebildet 
wurde,  hat  vielmehr  darin  seinen  Grund,  daß  die  Empfin- 
dungen der  niederen  Sinne,  weil  sie  nicht  so  ausgebildet 
sind,  zwar  einerseits  an  und  für  sich  stärker  gefühlsbetont, 
andererseits  nicht  so  unterschiedsempfindlich  sind  und  aus 
diesen  beiden  Gründen  besondere  kompliziertere  „Kunst- 
werke" zu  ihrer  Reizung  weder  verlangen  noch  lohnen.  Es 
wurde  schon  oft  darauf  hingewiesen,  daß  es  hier  (wenig- 
stens für  den  heutigen  Menschen  bei  Geschmack  und  Geruch 
und  Temperatursinn)  keinen  Genuß  durch  regelmäßige  Ab- 
wechslung gibt  (wohl  aber  beim  Tastsinn),  und  dies  wohl 
nicht  deshalb,  weil  die  niederen  Sinneseindrücke  sich  lang- 
samer entwickeln  und  gradweise  verschwinden,  wie  Carl 
Lange  meint,  sondern  weil  sie  geringer  ausgebildet  sind,  dem- 
zufolge auch  nicht  genau  messen  und  zählen  usw.  Und  auch 
die  anderen  formalen  Gesetze  gelten  für  die  niederen  Sinne 
höchstens  modifiziert.  Daher  ist  —  mindestens  für  heute  — 
die  Sache  auch  für  die  wissenschaftliche  Behandlung  zu 
trennen. 

Kunstgenuß   und   Naturbetrachtungsgenuß. 

Noch  einer  zweiten  Abgrenzung  muß  hier  gedacht  wer- 
den, der  Abgrenzung  des  Kunstgenusses  gegenüber  dem  Ge- 
nuß der  Natur  durch  Auge  und  Ohr.  Es  ist  ja  richtig,  daß 
diese  oder  jene  Betrachtungsart  nur  Kunstwerken,  diese 
oder  jene  nur  Naturwerken  gegenüber  geübt  werden  kann 
und  eine  Anzahl  anderer  nur  Kunstwerken  bzw.  nur  Natur- 
werken gegenüber  geübt  zu  werden  pflegt.  Aber  das  sind 
seltene  Fälle.  Der  Hauptunterschied  liegt  vielmehr  in  der 
Gestaltung  des  Objekts.  Denn  Kunstwerke  sind  von  ihrem 
Schöpfer  zum  Zwecke  des  Betrachtungsgenusses  geschaffen 
oder  wenigstens  in  Formen  geschaffen,  die  zum  Zwecke  des 
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Betrachtungsgenusses  entstanden  sind.  Bezüglich  der  Na- 
turschönheit aber  ließe  sich  nur  fragen,  ob  sie  durch  eine 
irgendwie  vermittelte  Anpassung  des  Menschen  an  einige  der 
bestehenden  Naturformen  entstanden  ist  oder  auf  zufälliger 
Übereinstimmung  der  ästhetischen  Bedürfnisse  des  Menschen 
mit  einigen  der  Naturformen  beruht.  Wie  dem  auch  sei: 
jedenfalls  fehlt  in  der  Natur  die  Planmäßigkeit  der  Genuß- 
erregung. 

Insbesondere  kann  die  Kunst  dadurch,  daß  sie  nur  ein- 
zelne Seiten  des  Natureindrucks,  das  für  die  Erscheinung 
oder  für  die  betreffende  zu  erzielende  Wirkung  Wesentliche 
darstellt,  der  Enge  unseres  Bewußtseins  und  besonders  seiner 
monarchischen  Einrichtung  entgegenkommen  und  zwar 
erstens  was  die  Darstellung  der  Naturerscheinungen  betrifft 
(Charaktere  werden  vereinfacht  usw.)  und  zweitens  kann  hier 
alles  einem  Hauptinteresse  dienen  und  es  wird  dies  schon 
deshalb  in  der  Regel  der  Fall  sein,  weil  auch  der  Künstler 
zur  Zeit  nur  Weniges  ins  Auge  fassen  kann  und  technische 
Schwierigkeiten  ihn  zur  Beschränkung  zu  nötigen  pflegen. 
Allerdings  ist  eine  solche  Beschränkung  nicht  unbedingt 
nötig,  wenigstens  relativ  und  nach  individuellen  Bedürfnissen, 
nach  der  verschiedenen  Fassungskraft  des  Publikums  sehr 
verschieden.  Und  es  wird  ein  vielseitiges  Werk  vielleicht 
nicht  auf  den  ersten  Blick  so  gefällig  sein,  aber  bei  näherer 
Bekanntschaft  unser  Interesse  länger  fesseln.  Ferner  sind 
auch  Kunstwerke  in  der  Regel  mehr  als  Naturwerke,  wie 
bemerkt,  von  persönlichen  unangenehmen  (allerdings  even- 
tuell auch  angenehmen)  Assoziationen  befreit.  Durchgrei- 
fend indessen  ist  dieser  Unterschied  nicht.  Und  dasselbe 
gilt  von  der  Freiheit,  sich  dem  Eindruck  hinzugeben  oder 
nicht,  mit  dem  ganzen  ,,zu  spielen".  Diese  Freiheit  ist  in 
der  Kunst  im  allgemeinen  gewiß  größer  als  in  der  Natur, 
aber  doch  nicht  immer  ganz  vorhanden  und  immer  nur 
vorhanden  auf  Kosten  der  Tiefe  und  Stärke  des  Eindrucks. 
Und  es  fehlt  schließlich  die  Bewunderung  fürs  Künstlerische, 
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es  fehlt  der  Ausruf:  „Seht,  das  hat  der  Mensch  getan", 
wenngleich  es  Bewunderung  in  anderem  Sinne  hier  nicht 
nur  für  eine  theistisch-teleologische  Betrachtung  gibt.  Dem 
steht  auf  der  Seite  des  Naturgenusses  der  positive  „Vorteil" 
entgegen,  daß  wir  es  hier  mit  nichts  „Gemachtem",  „Will- 
kürlichem", sondern  mit  etwas  „Wirklichem",  „Not- 
wendigem" zu  tun  haben. 

Naturnachahmung     und     Kunstnachahmung. 

Eine  andere  Frage  ist  die  nach  dem  Verhältnis  der  Kunst 
zur  Natur:  Ist  die  Kunst  Naturnachahmung?  Diese  Frage 
hat  selbstverständlich  nur  für  diejenigen  Künste  einen  Sinn, 
deren  Darstellungsgegenstand  mindestens  in  seinen  Be- 
standteilen —  wenn  auch  vielleicht  weder  Ausgangspunkt 
noch  Ziel  —  ein  Naturgebilde  ist,  das,  mehr  oder  minder 
ähnlich,  doch  noch  als  solches  erkannt  wird.  Natürlich  gibt 
es  aber  auch  Künste,  die,  wie  z.  B.  die  Architektur,  nichts 
damit  zu  tun  haben.  In  einem  vielgeschmähten  Buche 
(Arno  Holz:  „Die  Kunst,  ihr  Wesen  und  ihre  Gesetze" 
1891)  steht  der  Satz:  „Die  Kunst  hat  die  Tendenz  wieder 
die  Natur  zu  sein.  Sie  wird  sie  nach  Maßgabe  ihrer  jewei- 
ligen Reproduktionsbedingungen  und  deren  Handhabung" 
und  steht  dort  als  Gegensatz  zu  jenen  Theorien,  die  eine 
Wesensverschiedenheit  von  Natur  und  Kunst  behaupten. 
Zunächst  steht  fest,  daß  auch  der  nicht  nach  Naturwahrheit 
strebende  Künstler  die  Elemente,  mag  er  in  seiner  Phanta- 
sie auch  noch  so  sehr  einzelne  weglassen  und  andere  zusam- 
mensetzen, doch  aus  der  Natur  nehmen  muß,  insoweit  also 
das  Kunstwerk  doch  Natur  werden  muß  und  daß  bei  natura- 
listischer Absicht  das  Kunstwerk  insofern  nicht  Natur  wird, 
als  mangelhaftes  Können,  praktische  Zwecke  oder  Einschrän- 
kung auf  bestimmte  Seiten  und  Elemente  des  Naturein- 
druckes und  bestimmter  Kombinationen,  bedingt  durch 
Technik  oder  besonderen  Kunstzweck  oder  Tradition  (von 
Gegenständen,    Formen    oder    Techniken),  entgegenstehen. 


-  128  - 

Das  Resultat  ist  dasselbe,  das  einemal  Kunst  =  A  -j-  B, 
das  andere  Mal  Kunst  =  B  -f-  A.  Die  Entscheidung  liegt 
nur  darin:  Was  ist  die  Tendenz  ?  Damit  die  eine  Formu- 
lierung die  richtige  wäre,  müßte  die  historische  Entwick- 
lung der  Kunst  entweder  sich  der  Naturähnlichkeit  immer 
mehr  zu  nähern  suchen  oder  stets  von  ihr  wegstreben.  Beides 
ist  behauptet  worden,  doch  lehrt  eine  unbefangene  Beob- 
achtung der  Tatsachen,  daß  keines  von  beiden  richtig  ist. 
Und  psychologisch  betrachtet,  kann  die  Kunst  sowohl  den 
Zweck  haben,  dadurch  zu  wirken,  daß  sie  der  Natur  möglichst 
nahe  kommt1,  als  auch  dadurch,  daß  sie  sich  von  ihr  entfernt, 
ihre  Wirkungen  übertreibt,  um  sie  fühlbarer,  wirksamer  zu 
machen,  nur  einzelne  Seiten  der  Natur  herausnimmt  oder 
überhaupt  ganz  anderes  will.  Die  Tendenz  ist  also  bald  diese, 
bald  jene.  Und  ebenso  steht  es  mit  der  praktischen  Frage, 
ob  „die  Kunst  des  Malers  aus  dem  ganzen  Schauplatz  der 
Natur  das  Schönste  wählen,  die  Schönheit  von  vielerlei 
Menschen  sammeln"  (Rafael  Mengs)  oder  ob  sie  „nichts 
verwerfen,  nichts  auswählen,  nichts  geringschätzen  und  sich 
stets  über  die  Wahrheit  freuen"  (John  Ruskin)  solle,  der 
Frage,  ob  ,,ars  perficit  naturam"  oder  „natura  artis  ma- 
gistra",  ob  Idealismus  oder  Realismus,  ob  Typisierung  oder 
Individualisierung,  ob  Abstraktion  oder  Fülle  des  Konkreten. 
Diese  Frage  hat  man  oft  auch  dahin  entscheiden  wollen,  daß 
„wahre"  Kunst  stets  ein  Kompromiß  zwischen  beiden  dar- 
stelle. Dies  ist  entschieden  falsch,  wie  überhaupt  das  sehr 
häufige  Verlangen,  das  Kunstwerk  sei  ein  Kompromiß 
zwischen  diesem  und  jenem,  solle  dieses  und  jenes  bewirken, 
soll  alle  Kräfte  und  Seiten  der  Psyche  zugleich  in  Bewegung 
1  Es  geschieht  dies  selbstverständlich  durch  Erweckung  eines 
möglichst  naturwahren  Eindrucks.  Also  durch  eine  gewisse  konven- 
tionelle Wahrheit,  wie  eben  gerade  Natur  „gesehen"  wird.  Objektive 
Wahrheit  könnte  hier  —  auf  den  ersten  Blick  wenigstens  —  als  Un- 
wahrheit empfunden  werden.  Ferner  störten  die  Erweckung  eines 
wahren  Eindruckes  an  sich  wahre  Züge  und  Elemente,  die  aus  dem 
anderen  an  sich  unwahren  Zusammenhang  herausfallen  usw. 
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setzen,  nicht  nur  aus  Gründen  des  Abwechslungsprinzips, 
sondern  auch  der  monarchischen  Bewußtseinseinrichtung 
ganz  ungerechtfertigt  ist.  Die  Antwort  hat  vielmehr  selbst- 
verständlich zu  lauten:  Bald  das  eine  und  bald  das  andere, 
je  nach  Umständen  und  Abwechslung.  Das  Kunstwerk 
wirkt  das  eine  Mal  insbesondere  durch  Gedankliches  (Phi- 
losophisches; Psychologisches  dem  Künstler  gegenüber; 
eventuell  Wertgefühl  darüber,  daß  hier  das  Typische  dar- 
gestellt ist),  durch  Gesetzmäßigkeit  der  Komposition,  auch 
durch  Abwechslung  (gegenüber  dem  Realismus),  Bewunderung 
fürs  Können,  fürs  schöne  Umgestalten  der  Natur,  schließlich, 
wenn  die  Schematisierung  nicht  zu  weit  getrieben  ist,  auch 
vielleicht  durch  Einfühlung  (andernfalls  möglicherweise  durch 
Formeinfühlung).  Individualismus  dagegen  wirkt  ebenfalls 
bei  Intellektualbetrachtung  (durch  Wahrheit  an  und  für 
sich,  durch  Psychologisches  im  Kunstwerk),  besonders  durch 
Sympathie,  durch  Abwechslung,  da  eine  reichere  Skala  zur 
Verfügung  steht,  er  kann  bewußte  Selbstillusion  erregen 
und  endlich  Bewunderung.  Selbst  die  ,,copie  trompeuse", 
die  getreue  Nachahmung  dessen,  was  wir  ohnedies  schon 
in  Wirklichkeit  besitzen,  ist  —  auch  abgesehen  von  der 
leichteren  Zugänglichkeit  des  Kunstwerkes  gegenüber  dem 
nicht  immer  ohne  weiteres  zur  Verfügung  stehenden  Natur- 
werk —  nicht  so  überflüssig,  als  man  mitunter  meint.  Denn 
wir  empfinden  einem  solchen  Kunstwerk  gegenüber  die  Be- 
wunderung für  die  große  Kunstfertigkeit  des  Meisters  und 
das  hat  man  mitunter  sogar  als  alleinigen  Zweck  der  Kunst 
angesehen. 

Allerdings  hat  der  Naturalismus  als  Kunstrichtung  in 
der  Regel  nur  eine  kurze  Blüte,  weil  nur  wenig  Leute,  nur 
Kunstgebildete  an  solcher  Bewunderung  Freude  haben  und 
auch  Illusion  nur  ,,kalt  staunender"  Genuß  ist,  dann,  weil 
auch  wenig  Abwechslung  möglich  ist,  da  strenges  Naturko- 
pieren eine  solche  nur  in  den  Motiven  ermöglicht  —  Ab- 
wechslung in   den  Techniken   wird   selten   geübt,   da   man 

Bern  heimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  9 
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gewöhnlich  auf  eine  „eingeschworen"  ist,  die  allein  die 
Natur  wahr  wiedergebe  —  und  auch  hier  die  Künstler  aus 
programmatischen  Gründen  auf  „Häßliches"  beschränkt 
bleiben,  damit  man  die  naturalistische  Kunst  auch  sicher 
als  solche  erkenne  und  womöglich  nicht  anders  als  durch 
Bewunderung  genießen  könne,  was  allerdings  selten  gelingt. 
Man  sollte  nun  meinen,  daß  naturalistische  Kunst  trotz 
ihrer  kurzen  Blüte,  was  die  Ausübung  betrifft,  für  alle  fol- 
genden Generationen  eine  ungetrübte  Quelle  des  Genusses 
bilden  sollte,  während  eine  stilisierte  Kunst  zeitlich  be- 
schränkt wäre.  Indessen  ist  es  merkwürdig,  daß  auch  die 
naturalistischen  Künstler  die  Natur  mit  ihren  Augen  sehen, 
also  auch  uns  entfremdet  werden  können.  Man  denke  etwa 
an  den  Unterschied  zwischen  Jan  van  Eyck  und  Manet. 
Aber  selbst  ganz  abgesehen  von  der  Verschiedenartigkeit 
der  Technik,  abgesehen  davon,  daß  Übertreibungen  in  der 
einen  oder  anderen  Richtung  niemals  ganz  vermieden  werden 
können,  ist  ja  das,  was  uns  als  Gesichtsbild  zum  Bewußt- 
sein kommt,  nicht  dasjenige,  was  sich  im  Auge  spiegelt. 
Wir  sehen  ja  gemeinhin  nicht,  um  zu  sehen,  sondern  um  zu 
erkennen.  Und  da  abstrahieren  wir  vom  farbigen  Licht, 
abstrahieren  von  der  Perspektive,  sehen  nur  Lokalfarben, 
sehen  rechte  Winkel,  wo  in  der  Tat  solche  sind,  wir  aber  schiefe 
sehen  sollten1.  Der  Künstler  muß  erst  die  Natur  unbefangen 
sehen  lernen.    Daß  aber  jemand  ganz  wahr  malte,  ist  wohl 


1  Dagegen  beruht  die  oft  wiederholte  Behauptung,  wenn  zwei 
dasselbe  malen,  so  resultiere  deshalb  nicht  dasselbe,  weil  sie  das- 
selbe verschieden  sehen,  auf  einem  Mißverstehen  einer  heute  sehr 
populären  Erkenntnistheorie.  Denn  gesetzt  auch,  die  subjektiven 
Bilder  desselben  Gegenstandes  wären  verschieden,  so  müßte  dieser 
Fehler  bei  der  Reobjektivierung  aus  demselben  Grunde  korrigiert 
werden,  der  ihn  zur  Entstehung  brachte.  Wohl  aber  resultieren  Ver- 
schiedenheiten der  Gemälde  aus  Willen  der  Umgestaltung  usw.,  aus 
ungewollter  Voreingenommenheit,  Gewöhnung  des  Betrachtens  in 
bestimmter  Richtung  oder  von  bestimmter  Seite  und  dergleichen, 
schließlich  aus  der  Technik. 
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noch  nicht  vorgekommen;  wir  sprachen  schon  von  der  mo- 
narchischen Einrichtung  unseres  Bewußtseins;  indem  man 
der  Relativität  der  Farben  seine  Aufmerksamkeit  zuwendet, 
vernachlässigt  man  die  Perspektive.  Und  noch  in  erhöhtem 
Grade  gilt  das  vom  Dichter:  aus  der  ungeheuren  Mannig- 
faltigkeit der  Dinge  sieht  er  einiges  —  besser  gesagt :  einige 
Seiten  der  Dinge  —  heraus,  der  eine  (oder  im  Grunde  die  eine 
Zeit)  dies,  der  andere  (bzw.  die  andere)  jenes.  Außerdem 
werden  wir  im  Zeitalter  einer  nichtnaturalistischen  Kunst 
von  Stilisierungen  als  Verwandtem  mehr  angezogen.  Und 
endlich  wirkt  naturalistische  Kunst  vielfach  nur  durch  Be- 
wunderung, Bewunderung  ist  aber  —  mehr  oder  minder  — 
historisch  bedingt.  Daher  gehört  viel  sogenanntes  Kunst- 
verständnis und  einige  kunstgeschichtliche  Kenntnis  dazu, 
um  eine  vergangene  naturalistische  Kunst  zu  würdigen. 

Eine  andere  vielumstrittene  Richtung  ist  diejenige,  die 
in  einer  längst  vergangenen  Periode  ihr  nachahmenswertes 
Ideal  sucht.  Wie  der  naturalistischen  wurde  auch  ihr  die 
Daseinsberechtigung  vielfach  abgestritten.  Man  meine  nur 
nicht,  daß  man  es  hier  mit  einer  von  ihrer  Zeit  losgelösten, 
im  Grunde  zeitlosen  Erscheinung  zu  tun  habe.  Im  Gegen- 
teil !  Der  Inhalt  einer  jeden  Kunstströmung  wurzelt  in  dem 
Geiste  seiner  Zeit  und  diejenigen  Kunstrichtungen,  die  aus 
dem  „engen  dumpfen  Leben"  der  Gegenwart,  das  nicht  be- 
friedigt, ,,in  des  Ideales  Reich"  einer  längst  vergangenen 
Zeit  flüchten,  erst  recht.  Denn  gerade  ein  solcher  Zustand 
muß  von  den  stärksten  tiefwurzelnden  Kräften  der  Sehnsucht 
getragen  werden,  um  lebensfähig,  um  nicht  bloße  —  und  in 
diesem  Falle  sehr  bald  überwundene  —  geistige  Trägheit 
zu  sein,  muß  getragen  werden  von  der  Sehnsucht  nach  einem 
bestimmten  Idealzustand  der  Vergangenheit,  die  die  eigent- 
liche nachahmende  Kunst  hervorbringt,  oder  von  dem  Be- 
dürfnis nach  schmerz-  und  wehmütigem  Sich-Erinnern, 
nach  dem  ewigen  sehnsüchtigen  Suchen  nach  der  verlorenen 
blauen  Blume. 
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Das  gilt  —  allerdings  in  minderem  Grade  —  selbst  in 
solchen  Fällen,  in  denen  der  eigentliche  Anstoß  daher  kam, 
daß  die  alte  Kunstrichtung  banal  geworden  war,  man  nach 
einer  neuen  sucht,  und  sich  da  die  künstliche  Anknüpfung 
an  irgend  eine  vergangene  Kunstperiode,  besonders  an 
eine  primitive,  die  ja  am  wenigsten  banal  erscheint,  ergab. 
Man  denke  etwa  an  die  Praerafaeliten.  Solche  Kunstströ- 
mungen gewinnen  sehr  rasch  Boden,  viel  rascher  als  irgend 
eine  wahrhaft  neue  Kunst.  Denn  sie  vereinen  zwei  Vorzüge 
in  sich :  Sie  scheinen  neu  zu  sein  und  doch  insoweit  bekannt, 
als  die  Menschen  nicht  gezwungen  sind,  sich  in  ganz  neue 
Vorstellungskreise  hineinzugewöhnen.  Daher  ist  der  Träg- 
heitswiderstand gegen  sie  viel  geringer  als  gegen  wirklich 
Neues.  Aber  sie  verschwinden  ebenso  schnell,  als  sie  gekom- 
men. Bald  bemerkt  man  nämlich,  daß  man  „auf  der  Flucht 
vor  dem  Banalen  in  eine  potenzierte  Banalität  verfallen 
war"  (C.  Lange),  da  nichts  so  leicht  Manier  wird,  nichts  so 
sehr  Manier  ist,  als  das  Sich- Naiv- Stellen,  daß  jene  nach- 
geahmte Richtung,  da  sie  diesen  Weg  durchlaufen,  nur  mehr 
sehr  geringe  Darstellungsmöglichkeiten  noch  übrig  gelassen 
hatte,  daß  mit  den  alten  Formen  nicht  auch  der  alte  Geist 
auferstanden,  daß  mit  anderen  Worten  die  Ausdrucksweise 
jener  Zeit  nicht  für  heute  passe,  da  die  Kulturbedingungen, 
die  Grundlage  der  Kunst  anders  geworden  usw.,  ganz  ab- 
gesehen davon,  daß  erkünstelte  Naivität  nicht  gut  steht.  — 

Kunst,  Wissenschaft,  Religion. 

In  anderem  Sinne  als  der  Natur  wird  Kunst  der 
Wissenschaft  und  Religion  gegenübergestellt.  Wissenschaft 
hat  den  Zweck,  die  Wahrheit  zu  erforschen1,  in  letzter  In- 
stanz natürlich  auch  (durch  die  Erkenntnis,  das  Erkennen 


1  Ob  und  inwieweit  es  zum  Begriff  der  Wissenschaft  gehört,  daß 
diese  Erkenntnis,  wie  manche  meinen,  eine  generelle  oder  eine  kausal 
erklärende  oder  eine  praktisch  nützliche  sei  usw.,  kann  hier  außer 
Betracht  bleiben. 
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selbst  und  seine  praktischen  Folgen)  Genuß  zu  bereiten. 
Damit  ist  nicht  gesagt,  daß  die  Wissenschaft  dann,  wenn 
ein  Irrtum  lustvoller  erscheinen  sollte,  als  die  entsprechende 
Wahrheit,  diesen  aufnehmen  dürfte;  das  spezifisch  Wert- 
volle der  Wissenschaft  (was  hedonistische  und  insbesondere 
praktische  Verwendbarkeit  betrifft)  ginge  verloren,  sie  würde 
zur  Kunst;  man  denke  etwa  an  den  Unterschied  von  Drama 
und  Geschichte.  Und  das  Beispiel  ergibt  auch  das  unter- 
scheidende Merkmal  für  Wissenschaft  einerseits  und  Kunst 
andererseits.  Die  Wissenschaft  hat  einen  bestimmten  Weg 
vorgezeichnet,  um  Werte  zu  schaffen,  die  Wahrheit ;  die  Kunst 
hat  keinen,  sie  ist  nur  insofern  beschränkt,  als  sie  auf  be- 
stimmte Sinnesgebiete  angewiesen  ist,  sonst  ist  sie  frei. 
Damit  ist  auch  gesagt,  daß  wissenschaftliche  Werke  im  all- 
gemeinen praktisch  verwertbar  sind,  Kunst  als  solche  dies 
nicht  sein  muß,   (wohl  aber  kann). 

Dagegen  bildet  es  keinen  Unterschied  zwischen  Kunst 
und  Wissenschaft,  daß,  wie  man  gemeint  hat,  Kunst  gemein- 
verständlich sein  müsse  und  Wissenschaft  nur  fachverständ- 
lich; auch  Wissenschaft  kann  gemeinverständlich  sein  und 
gar  manches  Kunstwerk  ist  nur  für  einen  engen  Kreis  ge- 
dacht, sei  es,  weil  nur  diesem  die  erforderlichen  Kenntnisse 
zu  seinem  Verständnisse  zur  Verfügung  stehen,  sei  es  auch, 
weil  nur  wenige  derartige  Genußdispositionen  besitzen,  um 
dieses  Werk  mit  Lust  betrachten  zu  können.  Irgendwem 
und  irgendwie  verständlich  muß  das  Werk  allerdings  sein. 
Ebensowenig  ist  die  populäre  Ansicht  richtig,  daß  Kunst 
konkret-anschaulich,  Wissenschaft  abstrakt  sei:  auch  gar 
manche  Dichtung  besteht  aus  abstrakten  Gedanken;  wie 
es  diesbezüglich  mit  der  Wissenschaft  steht,  kann  hier  un- 
erörtert  bleiben. 

Der  psychologische  Hauptunterschied  der  Kunst  der 
Religion  gegenüber  ist  der,  daß  man  die  Sätze  der  Religion 
glauben  muß,  und  die  der  Kunst  nicht.  Wer  nicht  glaubt 
und  dem  religiösen  Gebäude  „objektiv"  gegenübersteht,  dem 
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wird  es  zum  Kunstwerk  und  seine  Betrachtung  zu  einer 
Art  von  Kunstgenuß.  Und  dasselbe  gilt  für  wissenschaft- 
liche Systeme,  die  wir  nicht  für  wahr  halten.  Es  verschieben 
sich  also  die  Grenzen  nach  dem  individuellen  Standpunkt 
des  Betrachters  und  sind  insbesondere  von  der  Absicht  des 
Schöpfers  sehr  häufig  verschieden.  Denn  jedes  (durch  Auge 
oder  Ohr  wahrnehmbare)  menschliche  Werk  bietet  objektiv 
die  Möglichkeit,   als   Kunstwerk  betrachtet  zu  werden. 

So  betrachten  wir,  wie  bemerkt,  viele  philosophische 
Systeme  und  andere  wissenschaftliche  Theorien  der  Ver- 
gangenheit als  Kunstwerke,  obwohl  sie  wissenschaftlich  ge- 
meint waren.  Aber  auch  noch  wissenschaftlich  aktuelle, 
gegenwärtig  für  wahr  gehaltene  Systeme  können  als  Kunst- 
werke angesehen  werden.  Wissenschaftliche  oder  religiöse 
Zwecke  können  Kunstwerke  sehr  wohl  haben,  niemals  aber 
insofern  sie  Kunstwerke  sind.  Sie  gehören  vielmehr  zu 
den  besprochenen  kunstfremden  Zwecken. 

Umgekehrt  ist  z.  B.  die  Art,  wie  die  Lektüre  der  antiken 
Dichter  in  unseren  Gymnasien  betrieben  zu  werden  pflegt, 
keine  Kunstbetrachtung,  sondern  ein  Mittel  zur  Schulung 
des  Geistes  oder  dergl.  Oder  die  künstlerische  oder  kritische 
Betrachtung  von  (objektivistischen)  Kunstwerken,  soweit 
nicht  Betrachtungsgenuß  (eventuell  auch  aus  dieser  Tätig- 
keit selbst)  mitunterläuft,  wissenschaftliche  Arbeit. 

Und  so  dürfte  sich  unsere  Begriffsbestimmung  der 
Kunst  vom  Standpunkt  des  Betrachters  rechtfertigen:  es 
ergibt  einen  für  die  wissenschaftliche  Behandlung  relativ 
zweckmäßigen  Begriff  und  stimmt  nach  Möglichkeit  mit 
dem  überein,  was  man  gemeinhin  unter  den  Worten  ver- 
steht. — 

Der  Begriff  des  Schönen. 

Eine  Betrachtung  des  Kunstgenusses  wird  vielen  un- 
vollständig erscheinen,  wenn  man  nicht  herkömmlicher- 
weise des  Begriffes  des  Schönen  gedenkt.   Und  das  mit  Recht 
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oder  mit  Unrecht,  je  nachdem,  was  man  eben  unter  ,, schön" 
versteht.  Die  Definition  des  Schönen  hat  ja  bekanntlich 
im  Laufe  der  Zeiten  die  allerverschiedensten  Formen  ange- 
nommen. Deshalb,  um  Irrtümer  zu  vermeiden,  wurde  ver- 
sucht —  nicht  den  Begriff  —  aber  das  viel  mißbrauchte 
Wort  möglichst  wenig  zu  gebrauchen.  Auch  der  Sprach- 
gebrauch schwankt  vielfach:  Schön  im  weiteren  Sinne  ist 
alles,  was  imstande  ist,  Genuß  durch  Betrachtung  zu  bereiten, 
insbesondere  durch  Einfühlung  oder  Gefühlsanteilnahme; 
im  engeren  Sinne,  —  und  dieser  Gebrauch  des  Wortes  dürfte 
im  Leben  wohl  der  häufigste  sein,  beim  sogenannten  Natur- 
schönen gilt  es  meistens  —  bezieht  es  sich  nur  aufs  Formale. 
In  beiden  Fällen  ist  aber  Schönheit  eine  Eigenschaft,  die  im 
eigentlichen  Sinne  nicht  äußeren  Objekten,  selbst  nicht  Em- 
pfindungen oder  Vorstellungen  zukommt.  Denn  die  Vor- 
stellung desselben  Dinges,  etwa  einer  blauen  Kravatte,  das 
mir  heute  gefallen  kann  und  nächstens  nicht  mehr,  bleibt 
beidemale  dieselbe.  Schönheit  bezeichnet  vielmehr  das 
Verhältnis  zwischen  dem  Eindruck,  den  ich  empfangen  habe, 
und  meinem  inneren  Zustand.  Es  ist  das  Verhältnis,  aus  dem 
das  Gefühl  des  Kunstgenusses  hervorgeht.  Daß  keines  der 
objektiven  Kriterien,  die  im  Laufe  der  Zeiten  für  das  Schöne 
in  diesem  Sinne  aufgestellt  wurden  und  werden,  allgemein- 
giltig  sind,  hat  auch  Eduard  Kulke  („Kritik  der  Philo- 
sophie des  Schönen")  —  freilich  mit  zu  weitgehenden  Fol- 
gerungen —  sehr  gut  dargelegt.  Ob  und  wie  das  Schöne 
eine  „Wirkungseinheit' ;  darstellt,  hängt  davon  ab,  wie  weit 
man  eben  den  Begriff  des  Schönen  faßt. 

Demgegenüber  hat  man  geltend  gemacht,  man  sage, 
ein  Kunstwerk  sei  schön,  unabhängig  davon,  ob  es  mir 
in  meiner  gegenwärtigen  subjektiven  Stimmung  Genuß  be- 
reiten könnte  oder  nicht.  Die  Schönheit  sei  also  objektiv 
fixiert.  Gewiß  urteilt  man  so;  dies  aber  nicht  deshalb,  weil 
die  Stimmung  etwas  Subjektives,  sondern  deshalb,  weil  sie 
etwas  bewußt  Zufälliges  ist.     Von  solchem  bewußt  Zufäl- 
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ligem  sucht  man  zu  abstrahieren,  auch  wenn  es  objektiv  ist. 
So  antwortet  z.  B.  auf  die  Frage  „Ist  Brügge  schön  ?"  nie- 
mand „Nein,  denn  es  hat  geregnet";  eine  solche  Antwort  hat 
nichts  vor  „Nein,  denn  ich  hatte  Kopfweh"  voraus,  was  doch 
die  objektivistische  Theorie  fordern  würde.  Vielmehr  sucht 
man  vom  objektiv  und  subjektiv  Zufälligen,  bloß  momentan 
zufällig  mit  dem  Kunstwerk  Zusammenhängenden,  das  den 
Genuß  daran  günstig  oder  ungünstig  beeinflußt,  soweit 
man  es  als  solches  erkennt  (oder  genauer:  dafür  hält),  bei 
der  Beurteilung  zu  abstrahieren.  Denn  ein  solches  Urteil 
schiene  erstens  dem  Werke  gegenüber  „ungerecht"  und 
zweitens  hat  ja  das  Kunsturteil  insbesondere  den  Zweck, 
für  ein  andermal  zu  wissen,  ob  es  empfehlenswert  ist,  daß 
man  selbst  oder  auch  ein  anderer  das  Kunstwerk  wieder 
betrachte.  Und  zu  diesem  Zweck  scheint  es  in  der  Regel 
geboten,  von  momentanen  Zufälligkeiten  und  meistens  auch 
ganz  persönlichen  Assoziationen  zu  abstrahieren.  Daher 
ist  die  Tendenz  —  vorwiegend  vom  praktischen  Gesichts- 
punkt aus  bestimmt  —  die,  daß  das  Urteil  in  gewissen 
Grenzen  den  typischen  Normalfall  treffen  soll.  Wie  weit 
diese  Abstraktion  geht,  hängt  auch  davon  ab,  in  welcher 
Richtung  das  Ding  schön  genannt  wird.  So  könnte  man 
etwa  auf  die  obige  Frage,  ob  die  „Stadt  B."  schön  sei,  sehr 
wohl  antworten,  „Nein,  denn  es  regnet  dort  sehr  häufig", 
wenn  es  sich  um  die  Erwägung  über  die  Annehmlichkeit  des 
Aufenthaltes  dort  handelt,  da  das  Normale  in  diesem  Falle 
zu  supponieren  ist.  Dagegen  wird  davon  abstrahiert,  wenn 
es  sich  um  die  Bauten  oder  um  das  Volksleben  dieser  Stadt 
handelt. 

Vollständige  Allgemeingiltigkeit  ist  dabei  weder  mög- 
lich —  viele  Genußmittel  beruhen  ja  auch  mehr  oder  minder 
auf  Individuellem  und  Momentanem  —  noch  eigentlich 
Wunschesziel.  Sondern  nicht  nur  die  erreichte,  geradezu 
die  erstrebte  Allgemeinheit  ist  —  insbesondere  zeitlich- 
örtlich —  und  auch  noch  im  besonderen  Falle  verschieden. 
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In  konsequenter  Weiterbildung  dieses  Gedankens  kommt 
man  —  und  kam  man  —  zum  Schönen  als  dem  Normalfall 
des  Gefallens,  einem  Mittelmaß  im  Gegensatz  zum  Außer- 
ordentlichen. Man  meint  dies  z.  B.,  wenn  man  sagt,  ein  Werk 
sei  nicht  schön,  aber  interessant.  Und  wenn  auch  dieser 
Begriff  schließlich  nur  einen  Sinn  hat  in  Beziehung  auf  den 
Genuß  der  Individuen,  so  ist  das  Schöne  in  diesem  Sinn  doch 
nicht  immer  lustvoll,  sondern  bloß  das  normalerweise  (wenn 
auch  nicht  voraussetzungslos)  Lustvolle  —  wobei  ja  aller- 
dings der  ,, Normalfall"  hier  keineswegs  die  Mehrzahl  der 
Fälle  ist  — ,  wenn  nicht  besondere  Umstände  hinzutreten. 
Und  für  das  Schöne  in  diesem  Sinn  lassen  sich,  wenn  auch 
nicht  durchwegs  ganz  allgemein,  so  doch  —  weil  ja  diese 
,, Normaldispositionen"  relativ  konstantere  Umstände  vor- 
aussetzen —  für  recht  große  zeitlich-örtliche  Kreise  objek- 
tive Merkmale  aufstellen,  die  freilich  auch  hier  für  verschie- 
dene Betrachtungsarten  zum  Teil  verschieden  sein  dürften. 
So  sicher  dieser  Begriff  möglich  ist,  so  ist  er  doch  schwerlich 
von  großer  Bedeutung,  da  die  „Ausnahmen"  überwuchern 
und  das  Schöne  sich  von  diesem  ausnahmsweise  Gefallenden 
im  Grunde  doch  nur  relativ,  nicht  prinzipiell  unterscheidet. 

Anders  steht  es,  wenn  man  das  Schöne  dem  Erhabenen, 
dem  Tragischen  usw.  entgegenstellt  oder  in  diesem  Sinne 
vom  Gegensatz  von  schön  und  interessant  spricht;  z.  B. 
formal  dasjenige,  das  abgesehen  von  Abwechslung  und  Übung 
durch  apperzeptive  Funktionslust  aus  qualitativer  Einheit- 
lichkeit gefällt ;  die  ruhige  inhaltlich  angenehme  Einfühlung, 
der  Typus  fürs  Intellektuale  usw.  Es  bedeutet  dann  ein 
spezielles  Mittel  der  (potentiellen)  Genußbereitung,  das 
an  sich  keinen  Normalfall  darstellt,  sondern  sich  nur  manch- 
mal im  Resultat  —  aber  nur  im  Resultat  —  mit  dem  obigen 
Begriff  deckt. 

Indessen  würde  man  wohl  weit  übers  Ziel  schießen, 
wollte  man,  wie  das  in  neuester  Zeit  vielfach  geschehen  ist, 
einfach  verlangen,  daß  das  Wort  „schön",  so  schwankend 
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es  in  seinen  Bedeutungen  auch  ist  und.  so  schwankend  diese 
Bedeutungen  selbst  sind,  bei  der  Betrachtung  und  Beur- 
teilung von  Kunstwerken  überhaupt  nicht  zu  fallen  habe. 
Wenn  ich  sage,  ein  Kunstwerk  sei  schön,  so  heißt  das  zu- 
nächst allerdings  nichts  anderes,  als  daß  es  mir  gefällt. 
Es  heißt  aber  weiter,  daß  ich  der  Ansicht  bin,  daß  es  Leuten, 
deren  Geschmack  mit  meinem  im  wesentlichen  überein- 
stimmt —  und  das  pflegen  wir  ja  (sogar  oft  weit  über  unsere 
unmittelbare  Umgebung  hinaus)  nicht  nur  vorauszusetzen, 
sondern  auch  häufig  zu  verlangen  —  ebenfalls  gefallen  werde. 
Und  so  urteilt  man  mit  demselben  Recht  oder  Unrecht,  mit 
dem  man  individuelle  Kunsturteile  überhaupt  fällt,  über  die 
später  zu  handeln  sein  wird. 

Kunstbetrachtung  und  Kunstgenuß  im  indivi- 
duellen Sinn. 
Dem  dargelegten  inter subjektiven  Begriff  des  Kunst- 
genusses muß  ein  individueller  gegenübergestellt  werden. 
Es  ist  die  Art  und  Weise,  wie  jemand  derzeit  Kunst  ge- 
nießt. Und  zur  Kunst  im  Sinne  dieses  Betrachters  gehören 
die  Werke,  die  er  gerade  genießen  kann.  Und  das  deckt  sich 
—  zwar  nicht  immer  und  durchwegs,  aber  doch  meist  — 
mit  dem  formulierten  oder  unformulierten  Begriff  dessen, 
was  sich  jeder,  der  sich  mit  Kunst  beschäftigt,  jeweils  als 
„wahre"  Kunst  bewußt  oder  unbewußt  vorstellt.  Denn  es 
liegt  im  Wesen  der  Dinge,  daß  man  auf  irgend  eine  bestimmte 
besondere  Weise  genießen  muß,  um  zu  genießen.  .Wir  können 
ja  das  Kunstwerk  zur  Zeit  nur  so  oder  so  betrachten  und 
nicht  alle  Betrachtungsarten  zugleich  anwenden,  wenn  sich 
auch  vieles  kombinieren  oder  nacheinander  üben  läßt.  Aber 
gerade  eine  tiefe,  eine  starke  Versenkung  in  irgend  eine  Art 
der  Kunstbetrachtung,  mag  dies  nun  welche  immer  sein, 
schließt  ein  Hereinbeziehen,  ein  Abschweifen  zu  anderen 
Arten  umsomehr  aus,  je  mehr  sie  das  ist.  Und  gerade  das 
Abwechslungsprinzip,    das    bewirkt,    daß    es    niemals    eine 
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ewig  mustergiltige  Kunstrichtung,  niemals  ewig  giltige  Kunst- 
normen geben  kann,  gerade  das  Abwechslungsprinzip  macht 
es  auch  begreiflich,  warum  jederzeit  die  Kunstrichtung 
dieser  Zeit  für  die  allein  wahre,  die  Partei- Kunstnormen 
dieser  für  ewiggiltig  gehalten  wurden.  Gerade  die  Einsicht, 
daß  die  Kunstrichtungen  und  Kunstmittel  wechseln  müssen, 
damit  die  Kunst  ihre  Stellung  als  Genußmittel  behaupten 
könne,  erklärt  es,  warum  man  zu  einer  Zeit  verlangt  hat, 
nur  durch  Rührung,  zu  einer  anderen,  nur  durch  Gedanken 
unterhalten  zu  werden,  warum  stets  das  Neue  in  der  Kunst 
uns  als  „Fortschritt"  erscheint:  das  Vorhergegangene  ist 
uns  banal  geworden.  Irgendwo  war  einmal  ein  Aphorisma 
zu  lesen,  das  ungefähr  lautete:  „Erst  wenn  eine  Mode  ver- 
gangen ist,  sehen  die  Leute,  wie  dumm  sie  war".  Nichts  ist 
bezeichnender  für  unsere  Art  Kunst  zu  genießen,  als  dieser 
naive  Ausspruch. 

Von  diesem  Standpunkte  aus  erschienen  auch  alle  jene 
ästhetischen  Systeme  und  Theorien,  so  widerspruchsvoll  sie 
auch  sind,  so  sehr  sie  auch  den  „ruhigen  Gang  einer  Wissen- 
schaft" auf  den  ersten  Blick  in  ihrer  bunten  Mannigfaltigkeit 
und  ihren  Gegensätzlichkeiten  vermissen  zu  lassen  scheinen, 
doch  nicht  als  eine  Galerie  menschlicher  Narrheiten.  Son- 
dern eine  jede  unter  ihnen  bildet  den  theoretischen,  bald  mehr 
psychologisch,  bald  mehr  metaphysisch  gewendeten,  wenn 
auch  oftmals  falsch  erklärten  Niederschlag  dessen,  wie  der 
Verfasser,  bald  allein,  bald  sein  Kreis  oder  seine  ganze  Zeit 
eben  Kunst  genoß  —  wobei  allerdings  dieses  Wie  nicht 
immer  aus  den  psychologischen  Umständen  mit  Notwendig- 
keit floß,  sondern  häufig  durch  Voreingenommenheit  aus 
verschiedenen  Gründen  bestimmt  wurde  — ,  wie  es  der  Be- 
treffende eben  für  gut  fand,  Kunst  zu  genießen.  Und  daß 
von  diesem  Standpunkt  aus  dieses  System  nicht  nur  jedes 
Kunstwerk,  sondern  auch  jede  ästhetische  Theorie  oder 
Forderung  in  ihrer  relativen  Bedeutung  und  Berechtigung 
und  in  der   Naturnotwendigkeit  ihrer  Entstehung  erklärt, 
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scheint  mir  auch  die  sicherste  Bürgschaft  für  seine  prinzi- 
pielle Richtigkeit  zu  bieten. 

Es  soll  dabei  nochmals  ausdrücklich  betont  werden: 
es  soll  nicht  einem  künstlerischen  Indifferentismus  das  Wort 
geredet  werden.  Es  gibt,  wie  auszuführen  sein  wird,  eine 
Kunst,  die  für  ihre  Zeit  die  relativ  beste  ist.  Und  auch  in 
der  Kunst  gilt  es,  daß  diejenigen,  die  da  meinen,  über  den 
Parteien  zu  stehen,  zumeist  unter  ihnen  stehen.  Denn  tat- 
sächlich haben  Leute  meist  einen  umso  ausgebildeteren, 
exklusiveren  jeweiligen  Geschmack,  je  näher  sie  der  Kunst 
stehen.  Aber  es  sollte  sich  doch  jeder  dessen  bewußt  sein, 
daß  diese  seine  Art  zu  genießen  zwar  für  ihn  gilt,  nicht  aber 
notwendigerweise  auch  für  andere. 

Es  ist  ja  richtig,  daß  eine  solche  Beeinflussung  des 
Kunstgenießens  durch  andere  in  gewissen  Grenzen  in  man- 
chen Fällen  möglich  ist;  es  ist  richtig,  daß  für  den  Genuß 
von  Kunstschöpfungen  längstvergangener  Perioden  kunst- 
und  kulturhistorische  Bemerkungen  und  selbst  für  moderne 
Werke,  insbesondere  über  die  Art,  wie  dieses  oder  jenes 
Kunstwerk  allein  genossen  werden  kann,  Anleitung  oft 
sogar  sehr  nützlich  ist.  Und  gewiß  können  mitunter  auch 
heilsame  (bewußte)  Geschmacksbeeinflussungen  stattfinden. 
Aber  denen,  die  verlangen,  es  sollen  alle  immer  und  jederzeit 
in  einer  und  derselben  Art  genießen  und  in  einer  solchen 
Uniformierung  das  Heil  der  Menschheit  und  die  Aufgabe 
einer  Ästhetik  erblicken,  denen  wäre  entgegenzuhalten,  daß 
der  alte  aristotelische  Satz  noch  immer  gilt:  „Das  einem 
jeden  Eigentümliche  ist  für  ihn  das  Angenehmste"  und 
vorausgesetzt,  daß  die  Sache  selbst  unmittelbar  und  mittel- 
bar nur  ihn  betrifft,  weil  es  eben  für  den  einzelnen  das  Ange- 
nehmste ist,  in  seinen  unmittelbaren  und  mittelbaren  Folgen 
für  die  Gesamtheit  „das  Beste".  Dabei  ist  das  Bekehrungs- 
bestreben allerdings  in  der  Regel  von  den  reinsten  Absichten 
eingegeben.  Wir  messen  eben  —  wenn  wir  nicht  vorher  lange 
philosophisch-psychologische  Reflexionen  anstellen  oder  sehr 
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verständig  einfühlen  —  immer  nur  mit  unserem  persönlichen 
Maß.  Und  wie  wir  zum  Zwecke  der  Auffassung  unsere  un- 
belebte Umgebung  anthropomorphisieren,  so  egomorphi- 
sieren  wir  —  wenn  diese  Wortbildung  erlaubt  ist  —  unsere 
Mitmenschen;  in  gar  mancher  Beziehung,  ohne  dadurch  zu 
falschen  Resultaten  zu  kommen,  hier  aber  mit  vielfach 
sehr  schlechtem  Erfolg.  Und  neben  dieser  altruistischen 
Egomorphisierung  dürfte  vielleicht  unbewußt  noch  der  Wille 
zur  Macht  zur  Aufstellung  unbedingter  Geschmacksnormen 
führen,  wenn  es  auch  oftmals  nur  halbbewußte  Selbsttäu- 
schung ist,  daß  man  die  Möglichkeit  hat,  andere  zu  verdam- 
men, besser  zu  sein  als  sie.  „Der  Maulwurf  guckte  aus  seinem 
Loch  heraus  und  sah  die  Nachtigall,  die  singend  sich  auf 
einer  blühenden  Akazie  schaukelte.  Du  mußt  sehr  töricht 
sein,  sprach  der  Maulwurf,  um  dein  Leben  in  einer  so  unbe- 
quemen Stellung  zu  verbringen  —  auf  einem  Zweig,  den  der 
Wind  bewegt  und  wo  das  gräßliche  Licht,  das  mir  Kopf- 
schmerz macht,  deine  Augen  blendet".  (Stendhal).  Diese 
kleine  Fabel  ist  —  dem  zoologischen  Schnitzer  zum  Trotze 
—  philosophisch  und  psychologisch  sehr  lehrreich. 

Kunstbetrachtung  und  Kunstgenuß  im  kreissub- 
jektiven Sinn. 
Der  Begriff  der  „wahren"  Kunst  paßt  zunächst  und 
im  eigentlichen  Sinne  nur  für  den  momentanen  Zustand 
eines  bestimmten  Individuums.  Bedürfnisse  sind  zunächst 
nur  individuell  gegeben.  Es  wurde  aber  schon  früher  darauf 
hingewiesen,  daß  unter  den  Standpunkten  der  einzelnen 
Individuen  eine  gewisse  Übereinstimmung  herrscht  und 
zwar  eine  umso  größere,  je  mehr  sie  auch  im  übrigen  ihre 
natürliche  Anlage  und  ihre  Lebensumstände  verbinden.  Denn 
den  Menschen  bilden  zu  dem,  was  er  ist,  seine  Abstammung 
und  seine  Lebensschicksale;  und  die  Freude  an  „Schönem" 
allgemein  und  ihre  besondere  Art  ist  etwas  Erworbenes, 
zum  Teil  —  im  weitesten  Sinne  —  Anerzogenes.      Daher 
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bringen  hier  ähnliche  Lebensbedingungen  ähnliche  Resultate 
hervor.  Hiezu  gehört  insbesondere  auch  eine  gemeinsame 
frühere  Kunstübung,  die  allen  Beteiligten  eine  Richtung 
ungefähr  zur  nämlichen  Zeit  banal  erscheinen  läßt  und  bei 
allen  ein  übereinstimmendes  Bedürfnis  nach  Abwechslung 
wachruft.  Das  alles  trifft  bei  Angehörigen  derselben  Nation, 
derselben  Zeit  und  Bewohnern  desselben  Bodens  am  meisten  zu. 

Dabei  bleiben  freilich  noch  die  Unterschiede,  die  Ver- 
schiedenheiten des  Geschlechtes,  Temperamentes,  Alters 
begründen,  ganz  bestehen.  So  wird  z.  B.  das  Kind  durch 
denselben  Gefühlseindruck  in  der  Regel  stärker  erschüttert, 
als  der  Erwachsene,  wird  also  zum  Teil  anderes  von  der  Kunst 
verlangen,  was  sich  darauf  zurückführen  lassen  dürfte,  daß 
für  das  Kind  alles  noch  mit  der  Stärke  des  Neuen  wirkt, 
weil  es  wenig  erlebt  hat.  Hierin  stimmt  das  Kind  zum  Teil 
mit  Unerfahrenen  und  Ungebildeten  überein.  Im  übrigen 
sind  hier  gerade  die  Unterschiede  in  der  Bildung,  die  inner- 
halb von  Zeit-Ort- Genossen  bestehen,  vielleicht  nicht  so 
stark  fühlbar,  da  sich  —  wenigstens  bisher  und  in  der  Regel 
—  zur  Zeit  immer  nur  eine  bestimmte  Gesellschaftsklasse 
ihre  Kunst  schafft. 

Allerdings:  das  alles  macht  es  nur  in  hohem  Grade 
wahrscheinlich,  daß  aus  den  Gemeinsamkeiten,  die  Zeit- 
Ort- Genossen  verbinden,  auch  ähnliche  Kunstbedürfnisse 
entstehen.  Und  die  Behauptung  derjenigen,  die  in  allen 
Dingen  und  insbesondere  in  der  Kunst  einem  nicht  weiter 
zurückführbaren  Individuellen  einen  überwiegenden  Ein- 
fluß zuschreiben,  ist  schließlich  nur  induktiv  widerlegbar 
Ob  es  wirklich  genügend  einheitliche  Kunstkreise  gibt,  so 
daß  es  eine  für  ihre  Zeit  relativ  beste  Kunst  jederzeit  oder 
manchmal  oder  überhaupt  nicht  geben  konnte  und  gegeben 
hat,  d.  h.  ob  die  „Stile"  die  dem  herrschenden  Kunstbe- 
dürfnis am  besten  angepaßten  Kunstformen  waren  oder  nur 
durch  Material,  Tradition  und  dergleichen,  also  in  diesem 
Sinn  durch  Zufälligkeiten  hervorgerufen  wurden,  diese  Frage 
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könnte  mit  voller  Bestimmtheit  nur  eine  historische  Einzel- 
Untersuchung  beantworten.  Und  ebenso  nur  eine  psycho- 
logische Untersuchung  der  heutigen  Kunstbedürfnisse  die 
Frage,  ob  es  auch  für  unsere  Zeit  eine  bestmögliche  Kunst 
geben  kann.  Jedenfalls  konnten  tatsächlich  „Stile"  ent- 
stehen, konnten  sich  tatsächlich  herrschende  „Theorien" 
der  Zeit  entwickeln.  Und  so  sei  vorläufig  die  unbewiesene 
Annahme  gestattet,  daß  es  einen  —  im  einzelnen  freilich 
vielleicht  etwas  schwankenden  —  kreissubjektiven  Begriff 
von  Kunst  und  Kunstbetrachtung  gibt.  Es  ist  die  Art,  wie 
in  einem  solchen  Kunstkreise,  der  im  allgemeinen  nach  Zeit, 
Ort  und  Gesellschaftsschichte  bestimmt  ist,  wobei  es  aber 
auch  nicht  ausgeschlossen  ist,  daß  auch  innerhalb  dieser 
Grenzen  mehrere  Kreise  existieren,  Kunst  genossen  und  was 
in  einem  solchen  Kreise  als  Kunst  angesehen  wird. 


V.  Normen  und  Werte  für  den  Betrachtenden. 

1.  Kunstnormen. 

Wenn  es  sich  darum  handelt,  Kunstwerke  zu  beurteilen, 
so  muß  in  erster  Linie  festgestellt  werden,  ob  es  allgemeine 
Kunstnormen  gibt,  nach  denen  im  speziellen  Fall  die  Berech- 
tigung oder  Nichtberechtigung  des  Werkes  gemessen  werden 
kann,  Gesetze  als  Vorschriften  für  den  Künstler,  wie  er 
schaffen  solle1,  Gesetze  als  Vorschriften  für  den  Betrachter, 
wie  er  genießen  solle,  und  aus  beiden  deduziert  Gesetze  für 
den  Kritiker,  nach  denen  er  richten  und  werten  solle.  Das 
beinhaltet  also  die  Frage:  Wie  muß  das  Werk  beschaffen 
sein,  damit  es  den  Zweck  der  Kunst  erfülle  ?  Der  Zweck 
des  Kunstwerks  aber  ist,  bei  Betrachtung  durch  Auge  oder 

1  Doch  handelt  es  sich  hier  nur  um  Schaffensvorschriften  zugunsten 
des  Betrachters,  d.  i.  damit  das  Betrachten  möglichst  genußreich  sei. 
Über  Vorschriften,  die  bezwecken  sollen,  daß  das  Schaffen  selbst 
möglichst  genußreich  sei,  soll  im  zweiten  Teil  gehandelt  werden. 
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Ohr  Genuß  zu  bereiten.  Dies  ist  auch  —  abgesehen  von  selbst- 
verständlichen Folgerungen  daraus  (z.  B.  es  muß  sinnlich 
wahrnehmbar  sein)  —  das  einzige  immergiltige  eigent- 
liche Kunstgesetz,  das  in  seiner  Geltung  lediglich  durch  den 
Willen  bedingt  ist,  Kunstwirkung  hervorzubringen.  Alle 
anderen  Normen  sind  in  ihrer  Geltung  auch  von  anderen  Be- 
dingungen abhängig.  Denn  die  Genußbereitung  geschieht 
auf  einem  der  beschriebenen  Wege.  Da  es  nun  mehrere 
Wege  gibt  und  die  Mittel,  die  zum  Genußresultat  auf  dem 
einen  oder  dem  anderen  Wege  führen,  verschieden  sind,  so 
sind  diese  besonderen  Mittel  fakultativ  und  die  Gesetze, 
die  beachtet  werden  müssen,  damit  die  Wirkung  auf  einem 
bestimmten  Wege  erreicht  werde,  nur  bedingt  geltend. 
Nur  Abwechslung  in  irgend  einer  Form  ist  unbedingt  not- 
wendig. 

Dabei  kommt  es  ja  sehr  häufig  vor,  daß  die  Beobachtung 
eines  Gesetzes  zur  Erreichung  dieser  und  jener  Wirkung 
notwendig  (oder  doch  tunlich)  ist  und  so  wäre  ja  auch  der 
Fall  denkbar,  daß  dies  bei  dem  einen  oder  dem  anderen 
Gesetze  für  alle  Wirkungsarten  zuträfe  und  so  könnte  dieses 
Gesetz  im  Resultat  absolute  Geltung  erlangen;  aber  dies 
nicht  aus  einem  psychologisch-hedonistischen  Grunde,  son- 
dern diese  Geltung  beruhte  auf  einer  Reihe  von  Einzel- 
titeln. Und  in  diesem  Sinne  wäre  auch  der  Beweis  zu  führen. 
Allein  tatsächlich  kann  das  ebensowenig  zutreffen,  als  der 
Korrolarsatz  dazu  einmal  Geltung  erlangen  könnte,  daß 
ein  Menschenwerk,  das  bei  keiner  Betrachtungsart  imstande 
ist,  Kunstgenuß  bei  irgend  jemand  hervorzurufen,  kein 
Kunstwerk  ist  (Folgesatz  des  allgemeinen  Kunstgesetzes; 
anders  kann  es  freilich  mit  der  Tunlichkeit  und  mit  der  Größe 
der  Erfolge  stehen).  Denn  solches  ist  nur  durch  Abstumpfung 
resp.  Übermaß  möglich,  was  unter  das  Abwechslungsgesetz 
fällt.  Davon  abgesehen,  ist  bei  jedem  Werk,  das  sonst  nicht 
gefiele,  immer  noch  die  intellektuale  und  die  das  Außeror- 
dentliche bewundernde  Betrachtungsart  möglich. 
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Allerdings  kennt  so  ziemlich  jeder  Kunstgenießende 
neben  den  angeführten  allgemeinen  noch  eine  Reihe  beson- 
derer „unbedingter"  Kunstgesetze.  Aber  —  und  dies  allein 
genügte  um  darzulegen,  daß  es  keine  anderen  allgemeingil- 
tigen  gibt  —  sie  wechseln  von  Individuum  zu  Individuum, 
von  Jahr  zu  Jahr.  Lessing  sagt  in  seinem  Laokoon,  die 
Kunst  dürfe  nichts  Transitorisches  darstellen  und  ein  paar 
Jahre  später  verkündet  Goethe  in  seiner  gleichnamigen 
Schrift,  aus  demselben  Bildwerk  induziert,  das  Kunstwerk 
sei  ein  fixierter  Blitz.  Das  allein  sagt  alles.  Beide  hatten 
Recht  und  Unrecht.  Recht  für  ihre  Kunst,  ihre  Kunstbe- 
trachtung, unrecht  fürs  Allgemeine.  Denn  es  gibt  besondere 
Kunstgesetze,  die  beobachtet  sein  wollen,  wenn  man  im 
Auge  hat,  durch  ein  bestimmtes  Kunstmittel  für  eine  be- 
stimmte Betrachtungsart  zu  wirken.  Verzichtet  man  darauf, 
dann  braucht  man  sich  nicht  an  sie  zu  halten1.  Daher  kommt 
es,  daß  ästhetische  Systeme,  die  den  Zweck  der  Kunst  nur  in 
einer  bestimmten  Art  der  Genußerregung  sehen,  aus  ihrer 
Theorie  eine  Menge  von  Gesetzen  deduzieren,  die  sie  in  Kon- 
flikt mit  den  Tatsachen  bringen.  So  wäre  es  z.  B.  unrichtig, 
zu  glauben,  das  Drama  müsse  durch  Sympathie  wirken, 
und  daraus  wie  Lessing  allerhand  Regeln  abzuleiten.  Von 
seinem  Standpunkt,  wenn  er  die  Voraussetzung  einmal 
machte,  hatte  er  vollkommen  recht.  Den  Gegenbeweis  aber 
liefert  gerade  der  französische  Klassizismus,  der  geistvolle 
Sätze  in  schöner  Sprache  —  hauptsächlich  wohl  zum  Zweck 
bewundernder  Betrachtung  —  nur  in  das  althergebrachte 
Gewand  einer  klassischen  Tragödie  kleiden  wollte.  Ähnlich 
wurde    des   öfteren   auf    die   verschiedenen    Genußmöglich- 


1  Daran  ändert  es  auch  nichts,  daß  die  formale  Wirkung  einen 
Moment  lang  unbedingt  eintritt.  Ihre  Gesetze  sind  doch  dann  nicht 
zu  befolgen,  wenn  sie  mit  Wirkungen  durch  andere  Betrachtungsarten 
kollidieren  und  die  kleine  und  kurze  Unlust,  die  das  zunächst  hervor- 
ruft, durch  die  folgende  Lust  aus  der  anderen  Auffassung  übertönt 
werden  kann. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenscha  10 
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keiten  hingewiesen,  die  aus  der  monarchischen  Unterordnung 
entstehen.  Aber  auch  das  Umgekehrte  kann  vorkommen 
und  war  tatsächlich  zu  vielen  Zeiten  Regel.  Koordination 
wirkt  dann  insbesondere  formal-dekorativ  oder  durch  Be- 
wunderung für  die  Darstellung  oder  auch  als  ganz  „objektive" 
Schilderung  intellektual.  Oder:  Man  wendet  zur  Zeit  nur 
eine  Betrachtungsart  an;  da  stört  es,  wenn  (insbesondere  in 
der  bildenden  Kunst)  Teile  des  Werkes  in  aufdringlicher 
Weise  anders  betrachtet  sein  wollen.  Das  bringt  aber  eine 
unruhige  Wirkung  hervor;  und  auch  das  kann  beabsichtigt 
und  kann  genußreich  sein.  (So  sind  die  Hintergründe  auf 
neuesten  Bildern  von  Gustav  Klimt  oft  „unmotiviert"; 
auf  rein  Dekorativem  erscheint  Naturnachgeahmtes). 

Die  Erforschung  der  besonderen  bedingten  Kunstge- 
setze ergäbe  dann  eine  bedingte  objektivistische  Kunst- 
wissenschaft mit  bedingten  Regeln,  deren  Beachtung  für 
die  Erreichung  des  bestimmten  Zweckes  entweder  not- 
wendig oder  doch  tunlich  ist,  weil  dies  der  kürzeste  Weg  ist 
usw.  Man  könnte  das  in  die  vielleicht  irreführende  Form 
eines  allgemeingiltigen  kunsttechnischen  Rahmengesetzes 
kleiden,  immer  die  zweckentsprechenden  und  die  einfachsten 
Mittel  zu  wählen1. 

Wissenschaftlich   zu   lösen   ist   meines   Erachtens    eine 


1  So  wie  dieses  Gesetz  nicht  für  die  Kunst  allein,  sondern  für 
alles  menschliche  Schaffen  gilt,  so  könnte  man  aus  der  Grenze  dieses 
Schaffens  auch  ein  weiteres  allgemeines  Gesetz  ableiten.  Die  Grenze 
der  Kunst  wie  die  alles  Menschenwerks  ist  das  der  menschlichen  Will- 
kür überhaupt  und  das  der  speziellen  Willkür  eines  einzelnen  Erreich- 
bare, woraus  folgt,  daß  man  Unmögliches  —  wozu  insbesondere  auch 
das  innerlich  Widerspruchsvolle  gehört,  z.  B.  ein  rundes  Viereck  — 
nicht  versuchen  solle,  weil  das  Kraftverschwendung  herbeiführte. 
Wie  das  obige,  so  ist  auch  dieses  Gesetz  leicht  mißzu verstehen.  Sehr 
wohl  kann  „gigantisches  Ringen",  das  Wollen  des  Unmöglichen  in 
diesem  Sinn  künstlerisch  reizvoll  sein  und  ein  Überfluß,  Wertver- 
schwendung oder  Inadäquatheit  von  Mitteln  (dem  nächsten  Ziel 
gegenüber)  gerade  der  Kunstabsicht,  die  etwa  Bewunderung  erreichen 
will,  adäquat  sein. 


-  147  - 

solche  Aufgabe  nicht  induktiv  objektivistisch  aus  den  Kunst- 
werken, sondern  nur  auf  psychologischer  Grundlage,  indem 
man  die  psychische  Wirkung  und  ihre  Arten  untersucht 
und  dann  nachforscht,  welche  objektive  Bedingungen  vor- 
handen sein  müssen,  um  diese  zu  erreichen.  Die  Aufstellung 
dieser  objektivistischen  Kunstgesetze  dürfte  für  manche 
Kunstwirkungsarten  beinahe  restlos  intersubjektiv  möglich 
sein,  bei  anderen  spielen  aber  individuelle  und  momentane 
Elemente  Neben-  oder  auch  Hauptrollen. 

Allerdings:  nicht  immer  läßt  sich  die  vom  Künstler 
gewünschte  adäquate  und  selbst  nicht  die  vom  Betrachter 
gewollte  Betrachtungsart  erreichen  oder  festhalten;  und 
deshalb  und  insofern  erlangen  gewisse  Gesetze,  die  zunächst 
nur  für  eine  Betrachtungsart  gelten  würden,  besonders 
formale  (man  denke  etwa  an  die  Musik  auch  als  Ausdrucks- 
kunst) und  auch  intellektuale  (Forderung  der  Klarheit, 
Verständlichkeit,  der  Harmonie  zwischen  Form  und  Inhalt, 
eine  gewisse  äußere  —  historische  —  Wahrheit  und  dergl. 
mehr)  eine  relativ  allgemeinere  Bedeutung,  als  ihnen 
eigentlich  zukäme  —  nicht,  damit  man  das  Kunstwerk  auch 
auf  diese  Art  genießen  könne,  sondern  um  Störungen  von 
dieser  Seite  zu  vermeiden,  wenn  das  Kunstwerk  auch  von 
einem  anderen  Standpunkt  betrachtet  wird.  Und  das  läßt 
sich  ja  häufig  nicht  umgehen,  insbesondere  um  nicht  die  Auf- 
merksamkeit (etwa  durch  besondere  Verstöße  gegen  die 
Naturwahrheit  und  dergl.)  irgendwohin  zu  lenken,  wohin 
sie  nicht  gehört,  und  so  die  entsprechende  Kunstbetrachtungs- 
art zu  stören.  Allerdings  gilt  hier  mitunter  auch  das  Gegen- 
teil. Es  ist  nicht  nur  unmöglich,  sondern  auch,  wo  es  möglich 
ist,  nicht  geraten  —  selbst  abgesehen  von  Ökonomierück- 
sichten —  immer  alle  Gesetze  aller  Kunstwirkungen  zu 
befolgen.  Allzugute  Ausführung  von  „Nebensachen"  ist 
ein  Fehler,  wenn  die  B  etrachtung  irgendwelcher , ,  H  auptsachen' ' 
beabsichtigt  ist  und  wenn  es  von  der  Betrachtung  dieser  Haupt- 
sache oder  von  der  gewünschten  Betrachtungsart  ablenkt. 
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Man  könnte  aber  zweitens  Vorschriften  und  Gesetze 
geben,  die  nicht  insofern  gelten,  als  man  eine  bestimmte 
Wirkung  erzielen  will,  sondern  die  vorschreiben,  welche 
Wirkungsart  unter  bestimmten  Verhältnissen  erzielt  werden 
soll,  was  mit  anderen  Worten  unter  bestimmten  Voraus- 
setzungen —  hedonistisch  und  evolutionistisch  —  Bedürfnis 
ist.  Im  einzelnen  werden  diese  Gesetze  —  individuell  und 
sozial  —  unformuliert  und  größtenteils  unbewußt  befolgt. 
Einer  theoretischen  allgemeinen  Formulierung  aber  stehen 
sehr  große  Hindernisse  entgegen.  Auf  jeden  Fall  wären  sie 
nur  zu  erkennen  auf  Grund  der  Kenntnis  aller  Gesetze  der 
Kunst-  und  Menschheitsentwicklung.  Zu  einer  allgemeinen 
Rahmennorm  formuliert  —  die  aber  auch  nicht  nur  für  die 
Kunst  gilt  —  wäre  das  die  Aufforderung,  immer  nach  dem 
(jeweiligen)  Bedürfnis  zu  schaffen  und  immer  das  relativ 
Wertvollste  herzustellen,  das  mit  den  vorhandenen  Mitteln 
herstellbar  ist.  Mit  dem  obigen  Gesetze  zusammen  ist  dies 
das  sogenannte  Prinzip  der  Wirtschaftlichkeit:  möglichst 
große  Werte  für  die  Menschheit  unter  Aufwand  möglichst 
geringer  zu  schaffen,  eine  Selbstverständlichkeit,  die  aber 
natürlich  auch  für  die  Kunst  gilt  und  zwar  sowohl,  was  die 
Verteilung  der  Arbeitskraft  gegenüber  verschiedenen  mög- 
lichen Kunstzielen,  als  auch,  was  das  Verhältnis  des  Kunst- 
schaffens zum  Schaffen  anderer  Lebensgüter  betrifft.  Insbe- 
sondere könnte  eine  Überproduktion  mittelmäßiger  Kunst- 
werke, die  zwar  an  und  für  sich  einigen  Betrachtungsgenuß 
hervorrufen,  —  auch  abgesehen  von  der  Kraftverschwendung 
—  durch  Herbeiführung  von  Abstumpfung  der  Genießenden 
gegen  die  guten  Werke  gleicher  Richtung  und  schließlich 
auch  der  Kunst  überhaupt,  also  durch  eine  üble  genußdispo- 
sitionsbildende  Wirkung  und  infolge  der  Herabdrückung  der 
tatsächlichen  (wenn  auch  nicht  der  richtigen)  relativen  Wer- 
tungen durch  die  Verschlechterung  der  Stellung  der  bedeuten- 
den Werke  und  guten  Künstler  im  Leben  dem  Ergebnisse 
nach  einen  Unwert  bedeuten.    Allerdings  ist  zu  berücksich- 


-  149  — 

tigen,  daß  solche  Werke  mitunter  zur  historischen  (sozialen 
oder  individuellen)  Entwicklung  der  bedeutenden  notwendig 
sein  können.  Und  ferner:  Wenn  ein  Künstler  bloß  für  sich 
schafft  (zu  seinem  Vergnügen  oder  zum  Lernen)  und  das 
Entstehende  dem  Publikum  nicht  aufdrängt,  so  daß  keine 
Nötigung  zum  Betrachten  entsteht,  also  weder  absolutes 
Betrachten-Müssen  wie  etwa  bei  einer  Statue  auf  öffentlichem 
Platz,  noch  ein  Zwang  dadurch,  daß  man  die  guten  Werke 
aus  dem  Wust  der  anderen  heraussuchen  muß,  dann  ist  — 
freilich  abgesehen  von  Kraftverschwendung  (und  eventueller 
relativer  Wertminderung)  —  vom  Standpunkt  des  Publi- 
kums, der  dann  eben  wegfällt,  nichts  dagegen  einzuwenden. 

Was  hier  über  Kunstgesetze  als  Vorschriften  für  Künstler 
gesagt  wurde,  könnte  fast  Wort  für  Wort  für  die  Kunstge- 
setze wiederholt  werden,  die  die  Art  des  Genießens  betreffen. 
Auch  hier  gibt  es  nur  ein  allgemeingiltiges  Kunstgesetz 
(neben  den  allgemeinen  Normen  über  menschliches  Ver- 
halten überhaupt,  insbesondere  dem  Prinzip  der  Wirt- 
schaftlichkeit). Faßt  man  einen  besonderen  Fall  ins  Auge, 
wenn  man  also  eine  besondere  Betrachtungsart  üben  will, 
und  umgekehrt,  wenn  es  sich  um  die  lustvollste  Betrach- 
tungsart einem  bestimmten  Werk  gegenüber  handelt,  so 
gibt  es  dafür  natürlich  wieder  besondere  Gesetze  mit  bedingter 
Geltung.  Und  ebenso  kann  es  hier  Anleitungen  und  Vor- 
schriften unter  Berücksichtigung  des  besonderen  bleibenden 
und  momentanen  Zustandes  des  Genießenden  —  zum  Zwecke 
der  Genußerhöhung  und  eventuell  auch  im  Sinne  der  evo- 
lutionistischen  Wirkung  —  geben.  Aus  dem  Gesagten  er- 
hellt, daß  es  auch  für  die  Kritik  ein  allgemeines  und  eine 
Reihe  besonderer  bedingter  Gesetze  gibt. 

Alle  hier  besprochenen  Gesetze  sind  selbstverständlich, 
wie  alle  Normen  des  Handelns  überhaupt,  auf  das  Prinzip 
der  Maximisation  der  Lust  zurückführbar,  die  die  einzige 
wirklich  absolut  und  bedingungslos  geltende  Norm  ist,  die 
ihrerseits  das  jeweils  richtige  Verhältnis  der  Kunstpflege,  des 
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Kunstschaffens   und   des    Kunstgenusses   zu   den   sonstigen 
Lebensgütern  regelt. 

2.  Wert  und  Wertung. 

Allgemeines. 

Es  kommt  nicht  nur  darauf  an,  zu  konstatieren,  ob  ein 
Menschenwerk  überhaupt  Kunstwirkung  haben  kann  und 
für  welche  Betrachtungsart  es  lustvoll  ist,  inwieweit  dies 
für  den  momentanen  Zustand  eines  bestimmten  Individuums, 
für  die  möglichen  oder  wahrscheinlichen  Bedürfnisse  dieses 
Individuums  weiter  hinaus,  für  einen  bestimmten  zeitlich- 
örtlich-gesellschaftlichen Kreis  oder  überhaupt  intersubjek- 
tiv zutrifft,  worüber  die  allgemeinen  und  die  besonderen 
bedingten  Kunstnormen  Aufschluß  geben,  sondern  die  Er- 
reichung des  Kunstzweckes,  die  Erzielung  der  Lust  des  Indi- 
viduums durch  das  Werk  und  die  Abhängigkeit  der  Er- 
zielung dieser  Lust  vom  Werk  und  seiner  Betrachtung,  kann 
in  verschiedenen  Graden  geschehen.  Darauf  kommt  es 
für  die  Schätzung  eines  Werkes  an.  Es  ist  dies  das  Problem 
von  Wert  und  Wertung. 

Es  ist  hier  allerdings  nicht  der  Ort,  eine  vollständige 
Werttheorie  vorzutragen.  Allein  der  Fall  liegt  nicht  ganz 
unähnlich  dem  der  Kunsttheorien.  Es  werden  ja  auch  in 
diesen  formalen  abstrakten  Maßstäben  des  Wertens  vielfach 
inhaltliche  Wertungsfragen  mitentschieden  und  damit  spielen, 
eben  wie  in  den  Kunsttheorien,  momentane,  vielleicht 
auch  persönliche  Bedürfnisse  herein,  die  eine  theoretische 
Rechtfertigung  und  Stützung  durch  für  wahr  zu  haltende 
Sophismen  begehren.  Dies  und  anderes  haben  auch  hier 
viel  kontroverse  Systeme  hervorgerufen,  die  bei  näherem 
Zusehen  oft  zum  Teil  gar  nicht  kontrovers  sind1.    Und  daß 

1  Es  soll  in  der  folgenden  Skizze  nur  angedeutet  werden,  was 
für  die  Kunstwissenschaft  wichtig  erscheint  und  was  strittig  ist,  und  so- 
wohl was  unberührte  Punkte  und  nähere  Ausführungen  der  berührten 
betrifft,  als  auch  um  Einzelhinweise  bei  Entlehnungen  und  Polemiken 
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alle  Wertungsarten  Berücksichtigung  finden,  ist  gerade  für 
die  Ästhetik  umso  wichtiger,  als  es  sich  hier  nicht  nur  um 
Aufdeckung  der  richtigen,  sondern  auch  um  Erklärung  der 
tatsächlichen  (eventuell  falschen)  Wertungen  handelt. 

Eine  ganze  Reihe  dieser  Kontroversen  —  es  gehören 
dazu  einige  der  am  erbittertsten  geführten  —  hebt  sich  dadurch, 
daß  man  unterscheidet,  und  dadurch,  daß  man  von  termino- 
logischen Streitigkeiten  absieht.  Wenn  z.  B.  behauptet  wird, 
eine  bestimmte  Werttheorie  sei  „eine  grobe  Verwechslung 
der  Begriffe  Wert  und  Nutzen",  so  ist  es  offensichtlich,  daß 
ein  anderer  Unterschied  als  ein  solcher  über  Benennungen 
nicht  vorliegt.  Die  Worte  ,,Wert",  „Wertung"  sind  nichts 
Einheitliches,  sondern  im  Volksgebrauch  bald  so,  bald  anders 
gemeint.  So  löst  sich  im  letzten  Grund  auch  die  Frage, 
ob  Wert  etwas  Subjektives  oder  Objektives  ist.  Gewiß 
gibt  es  keine  metaphysischen,  absoluten,  ewigen  Werte, 
Forderungswerte1  und  dergleichen.  Wert  ist  eine  Relation 
zwischen  Objekt  und  Subjekt. 

Aber  es  läßt  sich  nicht  einsehen,  weshalb  es  nicht  we- 
nigstens denkbar  sein  sollte,  objektiv  die  Möglichkeit  oder 
Wahrscheinlichkeit  der  direkten  oder  indirekten  Lustkau- 
sation (resp.  Unlustverhütung)  für  den  momentanen  Zu- 
stand eines  bestimmten  Individuums  oder  für  dieses  Indi- 
viduum überhaupt  oder  für  mehrere  Individuen  usw.  durch 
ein  bestimmtes  Ding  oder  eine  Tatsache  zu  konstatieren2, 
zu  ersparen,  ein  für  allemal  hingewiesen  werden  auf  die  einschlägigen 
Werke  von  G.  Th.  Fechner,  Franz  Brentano,  Alexius  von  Meinong, 
Christian  v.  Ehrenfels,  Jos.  Clem.  Kreibig,  Jonas  Cohn,  Karl  Menger, 
Eugen  von  Böhm-Bawerk,  Friedrich  v.  Wieser,   Josef   Schumpeter. 

1  Die  Wahrheit,  die  man  in  begriffsverwirrender  Weise  hier  her- 
eingezogen und  als  Analogiefall  zum  Beweis  der  Existenz  auch  „an- 
derer" solcher  absoluter  Werte  verwenden  wollte,  ist  als  solche  gar 
kein  Wert,  sondern  es  kann  nur  der  Inhalt  des  wahren  Urteils  oder 
die  intellektuale  Befriedigung,  die  es  bietet,  Wert  besitzen. 

2  Man  hat  gegen  diese  Definition  des  Wertes  Einspruch  erhoben 
von  dem  Standpunkt  ausgehend,  daß  es  altruistische  Werte  gäbe,  d.  h. 
daß  Handlungen,  Tatsachen,  Dinge,  die  andere  fördern,  mir  deshalb 
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Diese  objektive  Relation  hat  man  vielfach  Nutzen  oder 
Frommen  genannt,  was  aber  zu  Verwechslungen  Anlaß  gibt, 
da  die  Begriffe,  die  dem  Sprachgebrauche  dieser  Worte  ent- 
sprechen, enger  sind.  Es  wäre  besser,  diese  objektive  Re- 
lation Wert  zu  nennen  und  zwar,  da  der  Name  des  objektiven 
Wertes  für  andere  Beziehungen  mit  Beschlag  belegt  ist,  von 
denen  später  die  Rede  sein  soll,  und  da  er  überdies  die  falsche 
Vorstellung  eines  „Wertes  an  sich"  ohne  Beziehung  auf  die 
Lust  des  Gebrauchenden  erwecken  könnte,  subjektiver  Wert. 
Dagegen  die  psychologische  Tatsache  des  Werthaltens  im 
Sinne  von  Meinung  und  Ehrenfels  als  Wertung.  Wenn  die 
Wertung,  die  sich  im  übrigen  auf  alles  ebenso  beziehen  kann 
wie  der  Wert  (auf  den  momentan-individuellen  oder  blei- 
benden individuellen  Zustand  oder  auf  eine  Mehrheit  von 
Personen,  kürzere  oder  längere  Zeit,  auf  Möglichkeit  oder 
Wahrscheinlichkeit  der  Lustkausation  resp.  Unlustver- 
hütung, auf  die  Erregung  der  Lust  überhaupt  oder  auf  die 
Abhängigkeit  der  Erregung  von  gerade  diesem  vorliegenden 
Mittel)  richtig  ist,  so  deckt  sie  sich  im  Resultat  mit  dem 
entsprechenden  Wert.  Dabei  ist  ja  allerdings  das  Begehren 
oder  das  Wertgefühl  selbst  nicht  wahr  oder  falsch,  wohl 
aber  das  ihm  zugrunde  liegende  (eventuell  mechanisierte)  Urteil, 
daß  dieses  Objekt  mir  oder  anderen  Quelle  von  Lust  oder 
Unlust  sein  könnte  oder  wahrscheinlich  sein  werde  (das  Wert- 
urteil im  Gegensatz  zum  Wertungsurteil,  das  über  die  psycho- 
logische Tatsache  des  Begehrens  und  Wertens  aussagt).  Und 
insofern  gibt  es  Gegenstände,  die  der  Wertung  würdig  und  die 
ihrer  unwürdig  sind ;  freilich  nicht  absolut  und  für  immer. 

wert  sind.  Es  ist  eben  mein  psychischer  Mechanismus  so  eingerichtet 
—  in  welcher  Weise  und  warum  ist  hier  gleichgiltig  —  daß  in  gewissen 
Fällen  mir  das  Wohl  eines  anderen  Lust,  sein  Schmerz  Unlust  verur- 
sacht. Das  gilt  insbesondere  von  meinem  Handeln  zu  fremdem  Wohle. 
Handle  ich  meiner  Organisation  gemäß  altruistisch,  so  ist  dies  lustvoll, 
im  gegenteiligen  Falle  unlustvoll.  Das  braucht  ja  allerdings  nicht  be- 
wußt zu  sein.  Der  Zweck  meines  Handelns  ist  das  Wohl  des  anderen, 
aber  die  Ursache  meine  Organisation  und  meine  Lust. 
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Die  tatsächliche  (ob  nun  richtige  oder  falsche)  Wertung  ist 
maßgebend  für  die  Entstehung  des  Wertgefühls,  das  sich  ein- 
stellt, wenn  das  Wertgeschätzte  überhaupt  existiert  oder  —  je 
nach  den  Umständen — in  einer  bestimmten  Weise  existiert,  ins- 
besondere in  bestimmter  Beziehung  zu  mir  steht.  Insofern  als 
die  Wertung  Wertgefühle  erregt,  ist  sie  selbst  wertschöpferisch. 
Proportional  zur  Größe  der  möglichen  Lust  resp.  zur 
Stärke  des  Begehrens  oder  des  Wertgefühls  steigt  und  fällt 
die  Wert-  resp.  Wertungsgröße. 

Absoluter  und  relativer  Wert. 
Es  gibt  zweierlei  Arten,  den  Wert  eines  Gutes  zu  be- 
stimmen. Entweder  berechnet  man  nur,  welch  hohen  Lust- 
ertrag ein  Gut  an  sich  direkt  oder  indirekt  hervorzubringen 
vermögend  ist  (resp.  inwieweit  das  wahrscheinlich  ist) ;  oder 
man  berücksichtigt  mit,  ob  diese  Lust  auch  wirklich  von  der 
Existenz  oder  dem  Gebrauch  dieses  speziellen  Gutes  abhängig 
ist.  Diese  zweite  Art  zu  werten  ist  zuerst  von  der  neueren 
Nationalökonomie,  insbesondere  der  sogenannten  öster- 
reichischen Schule  und  zwar  nur  für  den  Bereich  der  eigent- 
lichen ökonomischen  Wertung  untersucht  worden  und  hat 
daher  den  Namen  der  wirtschaftlichen  Wertung  erhalten; 
eine  irreführende  Bezeichnung,  da  diese  Schätzung  nicht 
nur  in  wirtschaftlichen  Dingen  Anwendung  finden  kann  und 
findet.  Insbesondere  wenn  wir  im  folgenden  von  dem  wirt- 
schaftlichen Wert  von  Werken  und  Künstlern  sprechen 
würden,  so  erweckte  das  ganz  irrtümliche  Vorstellungen  und 
Gefühle.  Es  sollen  daher  für  diese  beiden  Wertungsarten 
die  Namen  „absolut"  und  „relativ"  gebraucht  werden1.  Es 
1  Es  ist  nicht  richtig,  daß  für  Wirkungswerte  (im  Sinne  von  Ehrenfels) 
nur  die  relative  Wertung  in  Betracht  käme,  die  Unterscheidung  also 
unnötig  wäre,  weil  es  in  dieser  Beziehung  nur  einen  Wert  gäbe.  Tat- 
sächlich wird  unser  Begriff  des  absoluten  Wertes  unter  dem  Namen 
„Nutzen",  „Frommen",  „Stammwert"  immer  gebraucht.  Es  dürfte 
aber  nicht  unangebracht  sein,  dies  schon  durch  den  Ausdruck  als 
besondere  Wertungsart  zu  bezeichnen. 
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gibt,  wie  oben  angedeutet,  zwar  keine  absoluten  Werte  in 
dem  Sinn,  daß  sie  für  alle  und  jederzeit  Werte  sein  müßten; 
auch  die  atmosphärische  Luft  ist  für  den,  der  nicht  leben 
will,  wertlos.  Aber  eben  gerade  deshalb,  weil  es  das  nicht 
gibt,  kann  man  den  frei  gewordenen  Namen  in  unserem 
obigen  Sinne  gebrauchen. 

Die  absolute  Wertung  geschieht  nach  der  Lustgröße. 
Es  ist  nun  behauptet  worden,  lustvoll  sei  von  lustvoll  nicht 
nur  der  Größe  nach,  sondern  auch  qualitativ  verschieden. 
Allein  daß  sich  alle  Lustgefühle,  die  durch  die  verschie- 
densten Erreger  hervorgerufen  werden,  ihrer  Größe  nach 
in  eine  Reihe  bringen  lassen,  zeigt  unzweifelhaft  die  Tat- 
sache der  Wahl  zwischen  zwei  verschiedenen  heterogenen 
Genüssen.  Allerdings  ist  die  Rangordnung  der  Gefühls- 
arten nicht  immer  feststehend,  sondern  zeitlich  und  indivi- 
duell begrenzt  für  den  momentanen  Zustand  eines  bestimmten 
Individuums.  Lustgröße  ist  dabei  Produkt  aus  Intensität 
und  Dauer.  Die  Tatsache  der  Abstumpfung  braucht  hier 
nicht  besonders  in  Rechnung  gestellt  zu  werden,  wie  ge- 
meint wurde,  denn  sie  modifiziert  ja  den  einen  Faktor,  die 
Lustintensität  selbst. 

Der  relative  Wert  eines  Gutes  dagegen  bemißt  sich  nach 
seinem  „Grenznutzen",  der  bestimmt  ist  durch  die  Größe 
des  geringsten  durch  den  verfügbaren  Gesamtvorrat  noch 
bedeckbaren  Bedürfnisses.  Je  mehr  und  je  wichtigere  Be- 
dürfnisse Deckung  heischen  und  je  geringer  der  Gütervorrat 
ist,  desto  wichtigere  Bedürfnisse  sind  die  letzten  durch  den 
Vorrat  gedeckten,  desto  höher  steigt  der  relative  Wert ;  seine 
obere  mögliche  Grenze  ist  der  absolute.  Es  scheint  nun  auf 
den  ersten  Blick,  als  sei  dieses  Gesetz  auf  die  Verhältnisse 
der  Kunst  unanwendbar.  Allein  auch  hier  gibt  es  Ver- 
brauch; wenn  ich  eine  Novelle  lesen  will,  kann  ich  nicht 
immer  wieder  dieselbe  lesen;  dagegen  spräche  das  Abwechs- 
lungsprinzip. Wenn  ich  also  Lust  habe,  Novellen  zu  lesen, 
und  zwar  machte  mir  das  Lesen  der  ersten  das  Vergnügen 
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zehn,  das  der  zweiten  das  geringere  acht  und  das  der  dritten 
vier  und  es  sind  zwei  Novellen  vorhanden,  deren  absoluter 
Wert  für  meinen  gegenwärtigen  Zustand  (als  erste  gelesen) 
gleich  groß  wäre  und  zwar  je  zehn  betrüge,  so  ist  der  relative 
Wert  einer  jeden  von  beiden  gleich  acht.  So  hat  heute  ein 
Roman  von  gleichem  absoluten  Wert  wie  ein  Schauspiel 
geringeren  relativen  Wert  als  dieses,  weil  wir  heute  Überfluß 
an  Romanen  und  Mangel  an  Dramen  haben.  So  wirkt  in- 
direkt die  leichtere  und  schwerere  Technik  ein,  da  es  gerade 
die  zur  Zeit  leichteren  Dinge  sind,  die  man  häufig  macht; 
und  überdies  werden  die  Dinge,  die  man  häufig  macht, 
gerade  dadurch  leichter.  Eine  Theateraufführung,  die  jeden 
Tag  gegeben  wird,  hat  geringeren  relativen  Wert,  als  wenn 
sie  nur  einmal  im  Jahre  gegeben  wird  usw.  Es  ist  also  klar, 
daß  die  Werkkonkurrenz,  das  Vorhandensein  und  Zugäng- 
lichsein mehrerer  Werke,  die  gleichzeitig,  und  weiterhin 
solcher,  die  überhaupt  wirken,  den  relativen  Wert  und  auch 
die  tatsächliche  relative  Wertung  drücken. 

Es  gibt  hier  Fälle,  in  denen  es  sich  um  schlechthin  un- 
vermehrbare  Güter  handelt  (z.  B.  historische  Werke  für 
historisch-intellektuale  Betrachtung);  andere  wieder  sind 
beliebig  vermehrbar.  (Von  dem  Fall,  in  dem  es  sich  um  die 
größere  oder  geringere  Wahrscheinlichkeit  der  Vermehrbar- 
keit  handelt,  sei  hier  zunächst  der  Einfachheit  halber  abge- 
sehen). Man  schätzt  nun  Produkte  —  und  Kunstwerke  sind 
durchwegs  solche  —  wenn  sie  beliebig  vermehrbar  sind, 
nicht  nach  ihrem  unmittelbaren  Grenznutzen,  sondern  nach 
den  „Kosten",  d.  i.  nach  dem  Wert  der  aufgewandten  Pro- 
duktivgüter, unter  den  beiden  Voraussetzungen,  daß  der 
Grenznutzen  des  Produktivgutes  geringer  sei  als  der  des 
zu  schätzenden  „Genußgutes"  und  auch  „durch  den  Aufwand 
zur  Beschaffung  dieses  Genußgutes  nicht  über  die  Höhe  des 
Grenznutzens  des  letzteren  gebracht  werde"  und  daß  „auch 
die  zeitlichen  Umstände  derart  seien,  daß  die  Beschaffung 
des  Genußgutes  unmittelbar  oder  in  einem  solchen  Zeitraum 
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erfolgen  kann,  daß  dadurch  unsere  Bedürfnisbefriedigung 
nicht  in  Frage  gestellt  wird",  d.  h.  daß  daraus  nicht  etwa 
(absolute)  Unwerte  erwachsen  oder  die  absoluten  Werte 
vermindert  werden.  In  wirtschaftlichen  Dingen  ist  Kosten- 
schätzung das  Regelmäßige;  in  der  Kunst  dagegen  in  den 
wichtigen  Fällen,  die  hier  eben  die  außerordentlichen  sind, 
die  direkte  Grenzschätzung.  Der  relative  Wert  der  Produk- 
tivgüter selbst  aber  bestimmt  sich  nach  dem  relativen  Wert 
des  geringwertigsten  Produktes,  das  man  aus  der  Menge  der 
vorhandenen  Produktivmittel  ihrer  Natur  nach  erzeugen 
kann.  Darnach  bestimmt  sich  also  der  Wert  des  Künstlers, 
der  hier  das  wesentliche  Produktivgut  —  im  Vergleich  zu 
Material  und  Werkzeugen  —  darstellt.  Er  ist  wertvoll, 
insofern  seine  Produkte  wertvoll  sind  oder  sein  könnten. 
Welche  Eigenschaften  im  besonderen  dazu  gehören  und  wie 
sich  der  Wahrscheinlichkeitsschluß  gestaltet,  soll  im  zweiten 
Teil  des  näheren  untersucht  werden. 

So  ist  auch  einzusehen,  warum  im  Resultat  leichter 
zu  machende  Werke  relativ  geringer  gewertet  werden; 
denn  leichter  bedeutet  hier  einen  an  Größe  oder  Wert  ge- 
ringeren Aufwand  an  Produktionsmitteln.  Wenn  durch 
zwar  menschliche  Tätigkeit,  die  aber  nicht  auf  Produktion 
von  Befriedigungsmitteln  dieser  Bedürfnisse  gerichtet  ist, 
solche  im  Überfluß  (oder  mindestens  in  zureichender  Menge) 
hervorgebracht  werden,  sei  es,  weil  diese  Arbeit  an  sich  lust- 
voll ist,  sei  es,  daß  sie  aus  anderen  Gründen  vorgenommen 
wird  (insbesondere  sogenannte  Triebe:  Verhütung  -von 
Unlust),  so  entstehen  Werke,  die  zwar  Genuß  Wirkung,  ab- 
soluten Wert  haben,  aber  keinen  relativen.  Vieles  aber  ent- 
steht in  der  Kunst  ohne  bewußt  auf  Bedürfnisbefriedigungs- 
mittelproduktion gerichtete  Tätigkeit,  d.  h.  nicht  aus  Wir- 
kungszweck, sondern  aus  Tätigkeitsschaffen  oder  aus  außer- 
künstlerischen Zwecken,  das  doch  nicht  nur  absoluten,  son- 
dern auch  relativen  Wert  haben  kann,  wenn  nämlich  diese 
Dinge  nicht  in  zureichender  Menge  vorhanden  sind.     Dann 
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ist  die  direkte  Grenznutzenwertung  anzuwenden  und,  wenn 
sich  dieselben  Sachen  auch  durch  bewußte  Wirkungsabsicht 
gestalten  lassen,  das  Kostengesetz.  Dies  auch  dann  und  in- 
sofern, als  sich  Tätigkeitsschaffen  indirekt  durch  Erziehung, 
Herbeiführung  von  Eindrücken,  Stimmungen  usw.  hervor- 
rufen oder  beeinflussen  läßt.  Nun  hat  es  allerdings  den 
Anschein,  als  hätte  Tätigkeitsschaffen  und  nicht  auf  öko- 
nomischen Erfolg  gerichtete  Arten  des  Wirkungsschaffens 
einen  Überfluß  an  Kunstwerken,  insbesondere  an  Romanen, 
lyrischen  Gedichten  und  dergleichen  hervorgebracht.  Allein 
das  sind  die  Kategorien  nicht,  oder  mindestens  nicht  allein, 
die  hier  die  Gütergattungen  bilden;  es  kommt  vielmehr 
außerdem  und  insbesondere  auf  die  besonderen  Betrach- 
tungsarten an,  für  die  diese  Werke  lustvoll  sind,  und  es  kommt 
vor  allem  in  Betracht,  wie  groß  der  absolute  Wert  des  Werkes 
ist;  nur  Werke  gleichen  absoluten  Wertes  gehören  in  eine 
Gütergattung  die  in  diesem  Sinn1.  Und  da  ist  es  sehr  wohl 
zu  begreifen,  daß  zwar  lyrische  Mittelware  relativ  geradezu 
wertlos  ist,  keineswegs  aber  gute  lyrische  Gedichte2.    Schließ- 


1  Clark  (Distribution  of  Wealth  1899)  hat  in  Ergänzung  der  bis- 
herigen Formulierung  des  Grenznutzengesetzes  sehr  richtig  bemerkt, 
daß  man  nicht  eigentlich  die  Güter,  sondern  einzelne  ihrer  Qualitäten 
schätzt  und  daß  es  bei  der  Schätzung  der  Güter  auf  die  Grenzquali- 
tät ankomme,  die  man  noch  begehre  resp.  nach  seinen  Mitteln  noch 
begehren  könne.  Deshalb  ist  die  Differenz  der  absoluten  Genüsse 
hier  meist  relativ  geringer  als  die  der  relativen  Wertungen.  Neben  den 
Unterschieden  der  absoluten  Wertgrößen  verschiedener  Werke  kommt 
hier  auch  in  Betracht,  daß  neben  den  hedonistischen  Wirkungen 
vielleicht  ausnahmsweise  einmal  auch  die  evolutionistischen  die  Rolle 
der  Grenzqualität  spielen  könnten.  Die  schlechten  Qualitäten  (z.  B. 
von  Romanen)  die  noch  herangezogen  werden  müssen, um  den  Bedarf 
zu  decken  (da  man  doch  nicht  immer  dasselbe  lesen  kann),  haben 
jedenfalls  einen  Nutzen.  Relativen  Wert  dann,  wenn  sie  (die  Romane 
dieser  Grenzqualität)  nicht  von  selbst  in  übergroßer  Menge  entstehen. 

2  Dagegen  kann  unter  Umständen  der  absolute  Wert  eines  Werkes 
sinken,  wenn  viele  Werke  gleicher  Art,  aber  nicht  auch  notwendig 
gleicher  Güte,  produziert  werden.     Es  kann  vorkommen,  daß  durch 
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lieh  gibt  es  hier  manches,  was  so  leicht  zu  machen  ist,  daß 
jeder  es  sich  im  Bedarfsfalle  fast  mühelos  selbst  anfertigen 
kann  (z.  B.  ein  Kreis).  Das  ist  dann  zwar  nicht  wertlos, 
aber  doch  sehr  geringwertig. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  bei  der  relativen  Wertung  eines 
Kunstwerkes  auch  in  Betracht  zu  ziehen  ist,  ob  es  äußerlich 
schwer  zugänglich  ist,  so  daß  also  ein  Ölbild  höher  zu  werten 
wäre  als  eine  Radierung  usw.  Für  mein  Verhalten,  wenn 
ich  das  Werk  kaufen  oder  besichtigen  will,  wird  dies  mit 
Recht  hereinbezogen;  so  besichtigt  man  in  einer  fremden 
Stadt  lieber  die  Gemäldegalerie  als  das  Kupferstichkabinet, 
wenn  man  die  Kupferstiche  auch  anderswo  sehen  kann; 
ebenso  steht  es  mit  den  Werken  seltener  Meister.  Dagegen 
wird  mit  Recht  davon  abstrahiert,  wenn  es  sich  um  die  Kunst- 
wertschätzung eines  Werkes  (sogenannte  Kunstkritik)  han- 
delt; es  wird  dabei  die  Betrachtung  des  Werkes  vorausge- 
setzt, womit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden  soll,  daß  auf 
die  tatsächliche  Kunstwertschätzung  Marktwert  und  der- 
gleichen häufig  Einfluß  zu  nehmen  vermögen  (  ganz  abgesehen 
natürlich   davon,    daß    diese   Dinge   mitunter   selbst   direkt 

die  Vermehrung  von  Objekten  selbst  deren  absolute  Gesamtwert- 
summe sinkt,  z.  B.  Erfindung  der  künstlichen  Darstellung  von  Edel- 
steinen. In  der  Kunst  gibt  es  erstens  Werke,  die  ausschließlich  oder 
vorwiegend  durch  Seltenheit  intellektual  oder  durch  Abwechslung 
wirken.  In  solchen  Fällen  kann  es  sogar  dann  den  absoluten  Gesamt- 
genuß vermindern,  wenn  sonst  gleichwertige  Werke  geschaffen  und 
betrachtet  werden;  sie  besitzen,  genauer  gesprochen,  niemals  den  Wert, 
den  das  erste  vor  ihrer  Erzeugung  besaß,  aber  kommen  dem  Wert 
gleich,  auf  den  dieses  erste  Werk  durch  ihr  Entstehen  herabgedrückt 
wird.  Zweitens  kann  es  vorkommen,  daß  die  Wirkung  von  Werken 
durch  die  vorhergehende  Betrachtung  minderwertiger  Werke  der- 
selben Richtung  leidet.  Dann  ist  die  Existenz  und  die  Betrachtung 
dieser  für  sich  allein  nur  minderwertigen,  aber  noch  immer  positiven 
Werke  im  Resultat  ein  direkter  Unwert.  Und  zwar  dies  dann,  wenn 
zwar  ihre  Betrachtung  einen  geringen  Genuß  hervorruft,  aber  dies 
dem  Abbruch  an  dem  Genüsse  nicht  gleichkommt,  den  dadurch  das 
bedeutende  Werk  erleidet. 
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Wertgefühle,  oder  die  Seltenheit  Abwechslungsgenuß  her- 
vorrufen und  damit  absoluten  Wert  bilden). 

Bei  den  Fragen  also,  wie  viel  ich  an  anderen  (relativen) 
Werten  für  einen  Betrachtungsgenuß  hingeben  würde,  bei  der 
Vergleichung  von  Werken,  bei  der  Frage  nach  der  „Bedeu- 
tung" des  Werkes  für  ein  Individuum  oder  für  einen  ganzen 
Kreis,  bei  der  Frage  nach  dem  Verdienst  des  Künstlers 
(wovon  im  zweiten  Teil  näher  zu  sprechen  sein  wird),  bei 
der  Frage,  ob  der  Künstler  seine  Fähigkeiten  richtig  (nach 
dem  Prinzip  der  Wirtschaftlichkeit)  anwendet,  kommt  der 
relative  Wert  in  Betracht;  dagegen  der  absolute  ins- 
besondere, wenn  es  sich  um  die  Wahl  zwischen  zwei 
Genüssen  handelt,  und  in  einigen  anderen  eben  berührten 
Fällen. 

Die  Tatsache  des  relativen  Wertes  ist  auch  einer  der 
Gründe  dafür,  daß  unbeschadet  des  Rechtes  aller  zum 
Kunstgenuß,  doch  nicht  alle  gleichberechtigt  sind  zum 
Kunstwerturteil.  Freilich  bildet  der  tatsächliche  sub- 
jektive Genuß  des  einzelnen  die  eine  Voraussetzung  des 
Urteils.  Aber  es  kommt  bei  der  Schätzung  darauf  an,  welche 
neue  auf  andere  Weise  nicht  erreichbare  Genußmöglichkeit 
durch  das  zu  schätzende  Werk  geschaffen  wurde;  und  dazu 
ist  ein  Kunstgebildeter,  ein  „Fachmann"  nötig,  der  ver- 
gleichen kann. 

Schließlich  ist  anhangsweise  zu  bemerken,  daß  die 
relative  Wertung  selbst  oft  wieder  rückwirkend  den  Genuß 
und  damit  den  absoluten  Wert  beeinflußt.  Insbesondere  da- 
durch, daß  sie  Wertgefühle  hervorruft,  ferner  ist  irgend  etwas 
„vornehm",  weil  schwer  und  daher  teuer,  einer  Sache,  die 
nichts  kostet,  treten  dagegen  viele  Leute  skeptisch  gegenüber 
und  umgekehrt.  Das  alles  ist  natürlich  davon  zu  unter- 
scheiden, daß  Dinge,  die  seltener  und  schwieriger  sind,  direkt 
durch  Abwechslung  oder  Bewunderung  Genuß  hervor- 
rufen können,  nicht  erst  auf  dem  Umwege  der  relativen 
Wertung. 
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Möglichkeits-  und  Wahrscheinlichkeitswertung. 
Wert  kann  der  Ausdruck  für  eine  in  der  Vergangenheit 
durch  das  Wertobjekt  tatsächlich  erzielte  Lust  sein.  Oder 
aber  —  und  das  ist  der  regelmäßige  Gebrauch  des  Wortes 
und  der  wichtige  Begriff  —  er  soll  über  eine  Voraussicht  für 
die  Zukunft  aussagen.  Diese  Voraussicht  kann  sich  auf  die 
Möglichkeit  oder  die  Wahrscheinlichkeit  der  Genuß erregung 
durch  das  betreffende  Werk  resp.  der  Abhängigkeit  der  Ge- 
nußerregung vom  betreffenden  Werk  beziehen.  Es  ist  klar, 
daß  jede  unterschiedene  und  später  zu  unterscheidende  Art 
von  Wertung  im  Hinblick  auf  die  Möglichkeit  und  im  Hin- 
blick auf  die  Wahrscheinlichkeit  unternommen  werden  kann ; 
doch  wird  bei  der  obigen  absoluten  Wertung  gewöhnlich  die 
Möglichkeit,  bei  der  relativen  dagegen  meist  die  Wahrschein- 
lichkeit ins  Auge  gefaßt.  Denn  —  um  gleich  auf  den  spe- 
ziellen Fall  der  Kunst  einzugehen  —  sagt  die  Möglichkeits- 
schätzung aus,  daß  ein  Werk,  unter  bestimmten  Umständen 
betrachtet,  einen  bestimmten  Lustgrad  (direkt  oder  indirekt) 
hervorrufen  werde.  Die  Wahrscheinlichkeitsschätzung  aber 
zieht  diese  Umstände  des  betrachtenden  Subjekts  und  die 
Wahrscheinlichkeit  ihres  Eintritts  bei  einem  bestimmten 
Individuum  und  zu  einer  bestimmten  Zeit  oder  ihre  Wahr- 
scheinlichkeit überhaupt;  ferner  —  manchmal,  aber  nicht 
immer  —  auch  die  Wahrscheinlichkeit  mit  in  die  Schätzung 
ein,  ob  diese  Betrachtung  überhaupt  stattfinden  werde, 
weil  Subjekt  oder  Objekt  vielleicht  wegfallen  oder  das  Ob- 
jekt dem  Subjekt  nicht  oder  mindestens  nicht  immer  zu- 
gänglich ist,  schließlich  auch  die  Wahrscheinlichkeit  der 
Änderung  des  Objekts.  Dies  ergibt  die  weitere  Unterschei- 
dung der  Wertungsarten  in  solche  der  inneren  und  solche 
der  (auch)  äußeren  Wahrscheinlichkeit.  Und  da  auch  die 
Abhängigkeitsbeziehung,  die  die  relative  Schätzung  in  Rech- 
nung zieht,  einen  solchen  Umstand  beachtet,  die  absolute 
dagegen  nicht,  so  ist  meist  Berücksichtigung  beider  Arten 
von  Umständen  zusammen  —  wobei  die  äußere  Wahrschein- 
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liciikeit  bald  hereinbezogen  wird,  bald  nicht  —  oder  Nicht- 
berücksichtigung beider  Regel;  aber  es  ist  doch  keine  not- 
wendige und  ausnahmslose  Verbindung. 

Die  äußeren  Wahrscheinlichkeiten  werden  geschätzt 
unter  der  (selbstverständlichen)  Annahme,  daß  man  seine 
Lust  will,  es  sind  also  Wahrscheinlichkeiten  des  Betrachten- 
Könnens  (und  zwar  überhaupt  und  ohne  daß  größere 
Werte  als  die  dadurch  zu  erlangenden  preisgegeben  werden 
müssen).  Wenn  es  sich  aber  um  Schätzung  von  Unwerten 
handelt,  so  ist  für  eine  Wahrscheinlichkeitsschätzung  Voraus- 
setzung das  Streben,  sie  zu  vermeiden;  also  Wahrscheinlich- 
keiten des  Nicht-Betrachten-Müssens  (im  analogen  obigen 
Sinn).  Diesbezüglich  kommt  der  häufige  Fall  unlustvoller 
Kunstbetrachtung,  der  dadurch  entsteht,  daß  ich  sehr  oft 
gezwungen  bin,  selbst  zu  „probieren",  ob  mir  ein  Werk 
gefällt  oder  mißfällt,  hier  nicht  in  Betracht;  ebenso  nicht 
der  Fall  der  Selbsttäuschung  aus  theoretischer  Voreinge- 
nommenheit und  anderen  Gründen.  Vielmehr  nur  äußere 
Umstände,  Kollisionen  mit  überwiegenden  anderen  posi- 
tiven Werten  außerkünstlerischer  und  künstlerischer  Natur: 
z.  B.  der  Beruf  des  Kritikers,  gesellschaftlicher  Zwang, 
lokal-zeitliche  Kollisionen:  Das  Klavierspiel  des  Nachbars, 
das  Gebäude,  die  Statue,  an  der  mich  mein  Weg  vorüber- 
führt, Stellen  oder  einzelne  Momente  in  sonst  (und  über- 
wiegend) lustvollen  Werken. 

Proportional  zur  größeren  oder  geringeren  Wahrschein- 
lichkeit steigt  und  fällt  der  Wert  und  die  richtige  Wertung. 
Bei  der  bloßen  Möglichkeitsschätzung  gibt  es  natürlich  ein 
solches  Abhängigkeitsverhältnis  nicht. 

Gegenwartswert  und  Zukunftswert. 

Es  ist  behauptet  worden,  daß  Zukunftsgüter  geringer 
ge wertet  werden  als  sonst  wertgleiche  Gegenwartsgüter,  ja 
man  hat  sogar  gemeint,  daß  die  Wertungen  quadratisch 
verkehrt  proportional  zur  Länge    der  Wartezeit  abnehmen. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  11 
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Auch  diesen  Behauptungen  gegenüber  ist  zu  unterscheiden. 
Mittelbare  Werte  (Wirkungswerte)  werden  vernünftiger- 
weise dann  und  insoweit  als  gegenwärtige  Güter  höher  ge- 
schätzt denn  als  zukünftige,  wenn  und  insoweit  sie  nicht 
nur  einmal  wirken,  sondern  entweder  selbst  in  der  Zeit 
öfter  wirken  oder  ihre  einmalige  Wirkung  in  der  Zeit  wert- 
volle Folgen  hat  und  zwar  dies  so,  daß  diese  Wirkungen 
resp.  diese  Folgen  an  absoluter  Wertsumme  mit  dem  Ver- 
lauf der  Zeit  zunehmen  (wenn  auch  vielleicht  die  Einzel- 
wirkung oder  Einzelfolge  im  Laufe  der  Zeit  geringer  würde) ; 
ferner  was  den  Charakter  eines  wirtschaftlichen  Produktiv- 
gutes hat,  das  sich  nicht  in  einem  Produktionsakt  erschöpft 
(sogenanntes  stehendes  Kapital)  und  schließlich,  was  sich 
in  eine  der  obgenannten  Güterkategorien  verwandeln,  ins- 
besondere dagegen  tauschen  läßt  (also  alles,  was  im  wirt- 
schaftlichen Verkehr  steht).  So  gelange  ich  lieber  heute 
als  in  einem  Jahr  in  den  Besitz  eines  Gemäldes,  weil  (oder 
vielleicht  richtiger:  vorausgesetzt  daß)  ich  es  dann  öfter  an- 
sehen und  in  summa  größeren  Genuß  daraus  ziehen  kann. 
Oder  ich  lese  ein  Buch  lieber  heute  als  in  einem  Jahr,  wenn 
es  sich  mit  dem  Erinnerungsgenuß  ebenso  verhält  wie  oben. 
Produktivgüter  kommen  oft  für  den  Künstler  —  ein  Ein- 
druck, ein  Können,  ein  Wissen,  ein  Werkzeug  — ,  weniger 
für  den  Genießenden  in  Betracht  (evolutionistische  Wirkung). 
Anders  aber  steht  es  mit  den  hedonistischen  Werten. 
Zunächst  ein  Beispiel.  Gesetzt,  man  hätte  die  Wahl,  heute 
in  eine  Theater-Aufführung  A  oder  in  eine  andere  an  sich 
lustvollere  B  zu  gehen.  Die  Vorstellung  A  werde  nicht  mehr 
gegeben;  dagegen  könnte  ich,  wenn  ich  heute  das  Theater 
A  besuchte,  im  ersten  Fall  morgen,  im  zweiten  Fall  in  einem 
Jahre  B  sehen.  (Es  sei  also  nicht  möglich,  etwa  heute  und 
morgen  resp.  heute  und  in  einem  Jahre  B  zu  besuchen). 
Es  werde  davon  abstrahiert,  daß  der  zweimalige  Theater- 
besuch mich  mehr  Geld  und  Zeit  kostet  als  der  einmalige; 
ebenso  umgekehrt  von  der  eventuellen  Langweile  am  Abend 
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ohne  Theaterbesuch;  ferner  von  dem  etwaigen  Genuß  aus 
der  Erinnerung  am  Erlebten  und  umgekehrt  von  der  in  der 
Erwartung  des  kommenden  Genusses,  was  ja  beides  beson- 
dere hedonistische  Werte  sind;  schließlich  auch  von  der 
Wahrscheinlichkeitserwägung,  was  Objekt  und  Subjekt 
betrifft,  ob  die  Vorstellung  B  sicher  morgen  resp.  in  einem 
Jahr  überhaupt  und  ganz  unverändert  gegeben  werden  wird, 
ob  mich  nichts  abhalten  wird  hinzugehen  und  ob  ich  morgen 
resp.  in  einem  Jahr  zu  diesem  speziellen  Werk  ebenso  dis- 
poniert sein  werde  wie  heute.  Wenn  man  von  all  dem  ab- 
strahiert, kann  man  vernünftigerweise  nur  in  beiden  Fällen 
gleich  handeln  und  heute  die  Aufführung  A  besuchen1. 

Allein  man  wird  das  lebhafte  Gefühl  besitzen,  daß  die 
tatsächliche  Entscheidung  im  zweiten  Fall,  wenn  die  Auf- 
führung B  erst  in  einem  Jahr  wiederholt  wird,  selbst  bei 
allen  diesen  Abstraktionen  nicht  ganz  fraglos  ist.  Im  ersten 
Fall  hingegen  wird  jeder  „zivilisierte"  Mensch,  der  sich 
einigermaßen  „beherrscht",  für  heute  die  Aufführung  A 
wählen.  Anders  ist  dies  in  kleinen  Dingen,  bei  denen  man 
nicht  viel  überlegt,  sondern  nach  momentanen  Impulsen 
handelt  und  anders  ist  es  insbesondere  auf  niedrigerer  Kul- 
turstufe. Ein  Tier  ißt  von  einem  ihm  vorgelegten  Fraß  zu- 
erst die  guten  Stücke,  dann  das  Schlechte;  ein  kultivierter 
Mensch  dagegen  macht  es  umgekehrt,  weil  das  die  Gesamt- 
lust erhöht.  Und  auch  sonst  gibt  es  bei  ihm  ein  „Sparen". 
Der  (unvernünftige)  Lustdrang  drängt  zunächst  nur  zu 
momentaner  Lust,  eine  reine  Gefühlsmotivation  (im  engeren 
Sinn)  läßt  nur  diese  begehren  und  daher  nur  diese  schätzen. 
Die  Vernunft  dagegen  schätzt  auch  Zukunftswerte  und  zwar 
an  sich  nicht  geringer  als  Gegenwartswerte.  Die  Vernunfts- 
motivation aber  setzt  sich  im  Laufe  der  psychischen  Ent- 


1  Dies  aber  nicht  etwa  deshalb,  weil  ich  der  Theatervorstellung 
A,  da  sie  schwerer  erreichbar  ist,  größeren  relativen  Wert  zuschreibe 
als  B,  sondern  weil  die  absolute  Wertsumme  (Lustsumme),  die  ich  bei 
diesem  Handeln  erreiche,  größer  ist. 
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wicklung  nur  langsam  gegen  die  Gefühlsmotivation  durch. 
Und  naturgemäß  wird  in  wichtigen  Dingen  mehr  überlegt 
als  in  geringen.  Daher  ist  der  jeweilige  Kompromiß  zwischen 
Gefühlsmotivation  und  Vernunftsmotivation  auch  verschie- 
den fürs  Handeln  und  für  das  bloße  Wertgefühl,  das  keine 
Handelnsfolgen  haben  soll.  Der  Unterschied  zwischen  der 
Freude,  mit  der  wir  einen  nahen,  und  derjenigen,  mit  der 
wir  einen  fernen  Genuß  erwarten,  ist  weit  größer  als  das, 
was  wir  etwa  aufwenden  würden,  um  jenen  Genuß  nahezu- 
rücken. 

Alles  dies  läßt  sich  empirisch  allerdings  nicht  auf  ge- 
radem Wege  strikte  nachweisen.  Denn  jene  geforderten 
Abstraktionen  sind  nur  in  Gedanken  möglich  und  das  tat- 
sächliche Phänomen  notwendigerweise  komplex.  Für  die 
Bevorzugung  des  Gegenwartswertes  sprechen  da  viele  ge- 
wichtige Wahrscheinlichkeitserwägungen,  die  Freude  am 
Sich-Erinnern,  eventuelle  Folgewirkungen.  Für  die  Zu- 
kunftswerte möglicherweise  andere  Wahrscheinlichkeits- 
erwägungen, der  Genuß  daran,  sich  auf  den  zukünftigen  Ge- 
nuß freuen  zu  können,  schließlich  eventuell  die  Erhöhung 
der  Gesamtlust  durch  stufenweise  Steigerung  der  Eindrücke. 
In  beiden  Richtungen  kann  in  abstracto  und  in  concreto  — 
je  nach  der  Lage  des  Falles  —  die  Erwägung  maßgebend 
sein,  ein  Gleichmaß  des  Genusses  herbeizuführen  und  dergl. 
mehr.  Soweit  die  Vernunft  und  soweit  die  richtige  Wertung. 
Für  die  tatsächlichen  Wertungen  kommt  dazu  —  bald 
stärker,  bald  schwächer  —  der  unvernünftige  Lustdrang  zu- 
gunsten der  Gegenwartsgüter.  Dies,  sowie  der  Umstand, 
daß  die  Wahrscheinlichkeitserwägungen  meist  überwiegend 
auch  für  den  Gegenwartsgenuß  sprechen  („Lieber  der 
Sperling  in  der  Hand  als  die  Taube  auf  dem  Dach", 
ferner  die  subjektive  Genuß  disposition  und  anderes), 
bewirkt  es,  daß  im  Resultat  in  der  Mehrzahl  der  Fälle 
Gegenwartsgenüsse  höher  gewertet  werden  als  Zukunfts- 
genüsse. 
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Kollektivwerte. 

Alle  Wertungen,  insbesondere  die  gefühlsmäßigen  Wer- 
tungen gelten  zunächst  nur  für  einen  momentanen  Zustand. 
Aber  soweit  es  eine  Voraussicht  künftiger  Bedürfnisse  und 
künftiger  Güterbestände  (mit  größerer  oder  geringerer  Wahr- 
scheinlichkeit) gibt,  soweit  kann  man  auch  Werte  für  die 
Zukunft  ermitteln;  für  kürzere,  für  längere  Zeit,  vielleicht 
auch  für  das  ganze  Leben  eines  Individuums,  einer  Familie, 
eines  Volkes,  der  Menschheit.  Und  in  gleicher  Weise  gilt 
diese  Wertung  zunächst  nur  für  ein  Individuum,  insbesondere 
(aber  nicht  notwendigerweise)  für  mich  selbst,  läßt  sich  aber 
ausdehnen  auf  mehrere  Individuen,  schließlich  auf  alle;  und 
alle  diese  persönlichen  Erweiterungen  resp.  Beschränkungen 
kombiniert   mit   allen   zeitlichen    Grenzen. 

Es  ist  klar,  daß  bei  diesen  Kollektivwertungen,  sowohl 
was  Zeitmaß  als  was  Personen  betrifft,  eine  Mehrheit  von 
Einzelwerten  in  Betracht  kommt.  Mag  es  sich  da  nun  um 
absolute  oder  relative  Werte,  um  Möglichkeiten  oder  Wahr- 
scheinlichkeiten handeln,  immer  ist  theoretisch  dieser 
Kollektivwert  die  Summe  der  Einzelwerte,  nicht  etwa  ein 
Durchschnitt.  Es  kann  das  wesentliche  praktische  Unter- 
schiede ergeben.  Es  gewähre  z.  B.  das  Werk  A  bei  dreimaliger 
Betrachtung  jedesmal  die  Lust  10,  dann  aber  habe  man 
es  satt;  das  Werk  B  dagegen  jedesmal  bloß  die  Lust  5, 
aber  man  könne  es  dreißigmal  betrachten.  Daß  man  diese 
Tatsache  oft  zu  wenig  beachtet  hat,  ist  vielleicht  auch  ein 
Grund  für  jene  falschen  Theorien,  die  den  Wert  auf  Außer- 
hedonistisches zurückführen  wollen.  Wenn  speziell  auf  dem 
Gebiete  der  Kunstwertung  behauptet  wird,  eine  Operette 
oder  eine  Komödie  sei  lustvoller,  ein  „ernstes"  Werk  wert- 
voller, so  stammt  dieser  Schein  auch  zum  Teil  daher,  daß  das 
erst-  und  einmalige  Ansehen  der  Operette  vielleicht  lust- 
voller ist,  man  aber  bei  der  Wertung  mit  ganz  richtigem 
Instinkt  die  Lust  summe  in  Betracht  zieht.  Damit  hängt 
auch  die  merkwürdige  Erscheinung  zusammen,  daß  Operet- 
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ten  —  und  selbst  diejenigen,  die  die  größten  Triumphe  ge- 
feiert haben  —  verhältnißmäßig  so  rasch  vom  Schauplatz 
verschwinden,  obwohl  ein  innerer  Grund  für  ein  rascheres 
Veralten  als  das  der  ernsten  Werke  —  Zeitanspielungen  und 
dergleichen  können  sich  ja  hier  wie  dort  finden  —  nicht  vor- 
liegt. Es  geht  dadurch,  daß  derselbe  Mensch  das  Werk  nicht 
gern  öfters  sieht,  die  Kontinuität  der  Schätzung  verloren. 
Aber  wenn  einmal  Reprisen  (guter)  Operetten  nach  längerer 
Zeit  veranstaltet  werden,  glücken  sie  meist.  Nicht  anders 
verhält  es  sich  bei  einer  Mehrheit  von  Personen:  Es  gibt 
Werke,  die  vermöge  ihrer  Struktur,  ihrer  Mittel  nur  wenigen 
„Kennern"  genußbereitend  sind,  bei  diesen  aber  einen  umso 
intensiveren  Genuß  hervorrufen.  Hier  spielt  allerdings  das 
später  zu  besprechende  Berechtigungsproblem  herein.  Der 
Frage,  wie  relativ  zu  werten  ist,  wenn  ein  Werk  durch  äußere 
Umstände  (z.  B.  weil  ein  Buch  in  einer  Sprache  geschrieben 
ist,  die  wenig  Leute  verstehen)  weniger  zugänglich  ist,  wurde 
schon  gedacht.  Auch  für  die  absolute  kollektivistische  Wer- 
tung solcher  Werke  läßt  sich  nicht  ein  immergiltiges  Rezept 
geben,  schon  deshalb,  weil  auch  hier  das  Berechtigungs- 
problem Berücksichtigung  fordert  und  weil  auch  „Gerech- 
tigkeit" gegenüber  dem  Künstler  mit  Recht  verlangt  wird. 
Um  all  diesen  Konflikten  auszuweichen,  supponiert  die 
Kunstkritik  bei  ihrer  (allerdings  relativen)  Wertung  grund- 
sätzlich die  einmalige  Erstbetrachtung.  Sie  kann  dies  umsomehr 
tun,  als  sie,  was  das  Publikum  betrifft,  im  wesentlichen  dem 
einzelnen  sagen  soll,  ob  er  diese  einmalige  Erstbetrachtung  vor- 
nehmen soll;  ob  weitere  Betrachtungen  desselben  Werkes  auch 
lustvoll  sein  werden,  beurteilt  man  ja  meist  selbst  am  besten1. 
1  Die  tatsächliche  Kritik  ist  allerdings  meist  keine  Erwägung  des 
tatsächlichen  Genusses  des  Publikums,  was  richtig  wäre,  sondern  der 
gehabte  Genuß  des  Kritikers,  verbunden  mit  (mechanisierter)  Grenz- 
nutzenvergleichung  (wie  wir  überhaupt  an  unwillkürliche  Grenznutzen- 
schätzung gewöhnt  sind).  Diese  Wertung  ist  umso  allgemeingiltiger, 
je  weitere  Betrachtungs-  und  Genußmöglichkeiten  und  Anpassungs- 
fähigkeiten der  Urteilende  besitzt  und  je  mehr  er  kennt. 
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Dessen  ungeachtet  kann  auch  die  Kritik  manchmal  doch 
nicht  umhin,  die  besonders  rasche  oder  besonders  lang- 
same Abstumpfbarkeit  (fürs  Individuum  sowohl  als  auch 
für  die  ganze  Zeit,  „Eintagsfliegen")  der  Wirkung  seitens 
eines  Werkes  oder  seine  besondere  Exklusivität  oder 
Popularität  bei  der  Wertung  zu  berücksichtigen  oder 
mindestens  anzumerken. 

Wie  und  inwieweit  die  Vergleichung  des  Wertens  von 
und  des  Wertes  für  mehrere  verschiedene  Individuen  über- 
haupt möglich  ist,  diesbezüglich  kann  auf  die  Ausführungen 
bei  Christian  von  Ehrenfels,  „System  der  Werttheorie" 
1.  Band  über  die  Kollektivwerte  und  darauf  verwiesen 
werden,  was  in  unserem  nächsten  Kapitel  speziell  über  das 
Berechtigungsproblem  zu  sagen  sein  wird.  Für  eine  streng 
intersubjektive,  vollständig  allgemeingiltige  Wertung  wären 
die  einzelnen  Kunstmittel  zu  untersuchen  und  auf  ihre 
intersubjektive  Wirkungsmöglichkeit  oder  Wirkungswahr- 
scheinlichkeit zu  prüfen.  Allein  es  gibt  da  vieles,  was,  wie 
insbesondere  die  Abwechslung,  seinem  Wesen  nach  nicht 
intersubjektiv  wirksam  und  schätzbar  ist,  sondern  eigentlich 
individuell-momentan,  mindestens  aber  zeitlich-örtlich.  Dazu 
gehört  auch  insbesondere  die  Frage,  welche  unter  den  ver- 
schiedenen Mitteln,  die  die  eine  oder  die  andere  Betrach- 
tungsart lustvoll  machen  oder  begünstigen,  mit  anderen 
Worten,  welche  besondere  Wirkungsabsicht  die  lustvollste 
ist.  Und  deshalb  beschränkt  sich  vernünftigerweise  das 
tatsächliche  intersubjektive  Kunstwerturteil  auf  die  Bedürf- 
nisse eines  Kreises,  innerhalb  dessen  —  aus  früher  dargelegten 
Gründen  —  die  tatsächlichen  Verschiedenheiten  der  indi- 
viduellen Betrachtungs-  und  Lustdispositionen  nicht  gar 
so  groß  sind,  eines  Kreises,  der  durch  Ort,  Zeit  und  Gesell- 
schaftsschichte äußerlich  bestimmt  ist  und  auch  innerlich 
dadurch  gegeben,  daß  —  umwillen  früher  erörterter  Gründe 
—  eine  lebende  (wesentliche)  Kunstrichtung  für  ihn  exi- 
stiert, wobei  ja  allerdings  die   Grenzen  recht  schwankend 
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sind  und  das  Ganze  einen  Kompromiß  darstellt,  der  freilich 
nicht  immer  ein  Idealzustand,  aber  denn  doch  bei  vernünf- 
tiger Handhabung  wohl  das  relativ  Zweckmäßigste  ist. 

Innerhalb  dieses  Kreises  werden  nun  die  Einzelwerte 
für  die  einzelnen  nicht  summiert,  sondern  es  wird  ein  Durch- 
schnitt, eine  Wertkomponente  hergestellt,  indem  die  Einzel- 
werte aufgetragen  werden  mit  der  soziologischen  Kraft,  die 
ihre  Subjekte  in  Dingen  der  Kunstregierung  tatsächlich  be- 
sitzen und  ausüben  (worüber  im  nächsten  Kapitel  zu  handeln 
sein  wird)1.  Das  ist  allerdings  dem  Kritiker  nicht  bewußt, 
sondern  es  sind  gesellschaftliche  Kräfte,  die  ihn  so  als  Person 
bilden  und  so  zu  urteilen  drängen.  Bewußterweise  geht  er 
vielmehr  aus  von  einem  für  diesen  Kreis  gerade  typischen 
Normalfall  der  Betrachtung,  den  er  dadurch  herzustellen 
sucht,  daß  er  von  Zufälligem  (auch  in  dieser  kreissubjektiven 
Bedeutung)  möglichst  zu  abstrahieren  sucht;  dazu  gehören 
zum  Teil  individuelle  Assoziationen,  zum  Teil  (aber  auch 
nur  zum  Teil)  Abwechslung  und  Gewöhnung,  wofern  sie 
ganz  individuell  und  nicht  kreissubjektiv  ist,  momentane 
Ausnahmsdispositionen  der  Betrachter  (z.  B.  Ermüdung). 
Insbesondere  betrachtet  er  das  Werk  in  der  und  für  die  im 
Kreise  gerade  üblichen  Betrachtungsart.  Denn  der  Zweck 
der  ganzen  Sache  ist  (wenigstens  was  das  Publikum  be- 
trifft), daß  man  für  sich  selbst  in  einem  anderen  Fall  und  für 
andere  wisse,  ob  man  das  Werk  betrachten  solle.  Daher  ist 
die  richtige  Kritik  fürs  Publikum,  sofern  ein  Kunstwerturteil2 


1  Nicht  in  Betracht  für  die  Kritik  kommt  die  Preisbildung  (der 
Kaufkräftigste  und  Kauflustigste  usw.).  Dies  hat  Bedeutung  für  den 
Kauf  eines  Gemäldes,  Füllen  eines  Theaters,  Verkauf  einer  Buch- 
auflage. Allein  das  ist  ein  rein  ökonomisches  Problem  und  daher  hier 
nicht  zu  behandeln. 

2  Zum  Unterschied  von  Verständnisurteil,  das  entweder  mittelbar 
(eben  durch  Schaffung  von  „Verständnis",  „Verstehen"  in  dieser 
oder  jener  Beziehung)  oder  unmittelbar  (durch  Akt-  oder  Inhalts- 
gefühle des  Urteilens  bzw.  des  Urteils)  zum  Kunstgenuß  beitragen 
kann  und  das  gleichfalls  Aufgabe  der  Kritik  ist. 
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ihr  Ziel  ist,  die  kreissubjektive,  relative,  innere  Wahr- 
scheinlichkeits-Wertung. Wie  sich  die  Sache  im  einzelnen 
tatsächlich  gestaltet  und  wie  sie  sich  am  zweckmäßigsten 
gestalten  sollte,  soll  in  einem  besonderen  Kapitel  unter- 
sucht werden. 

Wertirrtümer  und  falsche  Schätzungsarten. 

Wertirrtümer  kann  es  in  zweierlei  Hinsicht  geben. 
Erstens  Wertirrtümer  im  engeren  Sinn,  bei  denen  man  sich 
über  objektive  Eigenschaften  des  gewerteten  Objektes  (wozu 
für  den  relativen  Wert  noch  andere  objektive  Tatsachen 
kommen)  oder  über  subjektive  Dispositionen  (sei  es  gegen- 
wärtige, sei  es  zukünftige,  sei  es  eigene,  sei  es  fremde)  täuscht. 
Besonders  wichtig  sind  Irrtümer,  die  aus  der  abstrakten 
Überzeugung  fließen,  daß  ein  Ding,  insbesondere  ein  Ding 
bestimmter  Gattung,  Wert  habe;  solche  theoretische  Über- 
zeugung entsteht  durch  falsche  Beweise,  Autoritätssuggestion 
und  insbesondere  durch  Denkgewohnheit.  Dabei  kann 
freilich  die  entwicklungsgeschichtliche  Ursache  dieser  Be- 
wußtseinswertung ein  ehemaliger  oder  auch  ein  noch  heute 
existierender  wahrer  Wert  sein,  den  man  aber  nicht  als  solchen 
erkennt,  bloß  seinen  Träger  als  Eigenwert  im  Sinne  von 
Ehrenfels,  wobei  man  glaubt,  daß  diese  Freude,  die  man 
unmittelbar  an  der  Sache  hat,  nicht  weiter  zurückführbar 
wäre  oder  mindestens  sich  keine  Rechenschaft  darüber  gibt. 
Zweitens  Wertungsirrtümer,  die  vorliegen,  wenn  man  sich 
über  das  Vorhandensein  eigener  Gefühle  und  Wünsche,  also 
über  psychische  Tatsachen  täuscht;  es  ist  z.  B.  möglich,  daß 
jemand  „Musik  hören  zu  wünschen  glaubt,  während  er  tat- 
sächlich nur  begehrt,  in  dem  Konzert  als  Besucher  von  an- 
deren gesehen  zu  werden".  Im  übrigen  kann  auf  Ehrenfels' 
Werttheorie  verwiesen  werden,  der  auch  obiges  im  Wesent- 
lichen entnommen  wurde. 

Es  erübrigt  nur  noch  einige  spezielle  ästhetische  falsche 
Schätzungsarten  zu  erörtern.    Das  eine  ist  die  Art  der  Kritik, 
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die  ein  Drama  für  mißlungen  erklärt,  weil  es  „epische  Ele- 
mente" enthalte.  Man  hat  nicht  zu  untersuchen,  ob  etwas 
den  „Zweck"  des  Dramas  erfülle;  denn  einen  solchen  Zweck 
gibt  es  nicht.  Drama  ist  eine  Kunstart  mit  besonderer 
Form,  nicht  eine  Kunstrichtung  mit  besonderem  Zweck. 
Diese  Art  zu  urteilen  wäre  nur  dann  und  soweit  berechtigt, 
als  der  Urteilende  Freude  daran  hätte,  die  Kunstarten  reinlich 
gesondert  zu  sehen.  Gewiß  ist  es  möglich,  daß  sich  die  be- 
treffende Kunstabsicht  in  der  Technik  des  Epos  vielleicht 
hätte  wirkungsvoller  darstellen  lassen  oder  daß  sich  dieselbe 
Wirkung  durch  das  einfachere  (also  Produktionskosten  spa- 
rende) Mittel  des  Romans  ebensogut  hätte  erreichen  lassen; 
aber  das  sind  irreale  hypothetische  Urteile,  die  über  den 
Wert  des  vorliegenden  Dramas  gar  nichts  aussagen. 

Etwas  allgemeiner  gefaßt  und  ausgedehnt  wird  die 
obige  Schätzung  zur  Wertung  eines  Werkes  verkehrt  pro- 
portional zur  Zahl  und  Größe  seiner  „Fehler",  die  in  der 
populären  Theorie  wohl  die  herrschende  Wertungsart  ist. 
Es  kann  ein  Werk  fehlerfrei  sein,  d.  h.  die  spezielle  Wirkung, 
die  es  erreichen  will,  voll  und  ganz  auf  dem  angemessensten 
und  kürzesten  Wege  erreichen,  für  seinen  Zweck  also  voll- 
kommen und  doch  (absolut  und  relativ)  wertlos  sein;  abge- 
sehen davon  natürlich,  daß  solche  Fehlerlosigkeit,  relative 
Vollkommenheit  selbst  Quelle  (intellektualen  oder  bewun- 
dernden, eventuell  auch  einfühlenden  oder  formalen)  Ge- 
nusses sein  kann.  Und  es  kann  ein  Werk,  das  von  Fehlern 
strotzt,  das  vielleicht  für  keine  einzige  Betrachtungsart 
ganz  zweckmäßige  Mittel  besitzt,  von  größtem  Werte  sein. 

Über  Wertveränderung  durch  Änderung  des  Objekts 
(resp.  bei  relativem  Wert  der  Gütergattung  usw.)  oder  — 
was  hier  bedeutsamer  ist  —  der  Dispositionen  des  Subjekts 
(des  Einzelindividuums,  der  Angehörigen  des  ganzen  Kreises 
usw.)  wurde  schon  im  psychologischen  Teil  genügend  gehandelt. 

Schließlich  ist  noch  zu  bemerken,  daß  überhaupt  alles 
Werten  (wie  alles  Messen)  nur  ein  Vergleichen  zweier  ver- 
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schiedener  Güter  sein  kann,  insbesondere  aber  eine  tatsäch- 
liche Wertung  in  Zahlen  mit  Werteinheit  —  mindestens 
heute  —  kaum  durchführbar  sein  dürfte  (etwa  in  dem  Sinne 
denkbar,  daß  man  eine  Lusteinheit  schüfe  und  die  Lust  mit- 
telst eines  objektiven  Instrumentes  mässe),  am  allerwenig- 
sten aber  in  der  Kunst,  da  wir  hier  nicht  einmal  den  (übrigens 
ja  auch  sonst  nicht  direkt  anwendbaren)  Maßstab  der  Güter- 
schätzung in  Geld  haben. 

Der  objektive  Wert. 

Als  objektiven  Wert  bezeichnet  die  Wissenschaft,  einer 
Bedeutung  des  Wortes  ,,Wert"  im  Sprachgebrauch  folgend, 
eine  Vergleichung  objektiver  Erfolge  (z.  B.  der  Heizwert 
der  Steinkohle  ist  größer  als  der  der  Braunkohle).  Insofern 
könnte  man  den  subjektiven  Wert  als  Spezialfall  des  objek- 
tiven hinstellen,  indem  es  hier  auf  Erfolge  in  menschlicher 
Lust  ankommt.  Allein  in  Wahrheit  ist  die  Sache  umgekehrt: 
das  Prädikat  „Wert"  erhalten  solche  rein  objektive  Ver- 
gleichsurteile doch  nur,  wenn  ein  anthropologischer  subjek- 
tiver Wert  des  einen  wie  des  andern  Vergleichsobjektes  vor- 
handen ist  (z.  B.  Heizwert  eben  Entwicklung  von  Wärme) 
und  diese  objektive  Vergleichung  vorgenommen  wurde, 
weil  die  Gleichartigkeit  dieser  Sachen  es  unnötig  macht, 
in  diesem  Falle  bis  zur  Lust  der  Individuen  zurückzugehen, 
sondern  sich  für  diese  zu  erwartende  Lust  bereits  in  den  Ob- 
jekten ein  rein  objektiver  Vergleichsmaß stab  ergibt,  der  zur 
Abkürzung  der  Sache  benützt  wird. 

In  der  Kunst  sind  Werke  in  dieser  Art  kommensurabel, 
die  durch  dieselben  Mittel  (und  für  dieselbe  Betrachtungs- 
art) wirken  resp.  wirken  wollen.  Absolut  gleiche  Mittel  in 
allen  Richtungen  kommen  allerdings  kaum  vor;  aber  die  Sache 
ist  doch  für  bestimmte  Seiten,  Betrachtungsarten  durch- 
führbar. Hier  ist  die  „Fehlerschätzung"  in  gewissem  Sinne 
anwendbar,   die  oben  allgemein  verworfen  werden  mußte. 

Eine   andere   Anwendung  objektiver  Wertung  ist   die 
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Schätzung  des  Entwicklungswertes  eines  Werkes  oder  eines 
Künstlers,  der  Stellung,  die  es  (resp.  er)  in  der  Entwicklung 
der  Kunst  einnimmt,  der  wesentlichen  Neuerungen  und 
Verbesserungen  Vorhergegangenem  gegenüber  und  seines 
Einflusses  auf  Folgendes;  ebenso  der  Stellung  eines  Werks 
in  der  Individualentwicklung  eines  Künstlers.  Auch  hier 
ist  sowohl  die  objektive  Schätzbarkeit  als  auch  die  anthro- 
pologische Relation  klar. 

3.  Das  Problem  des  Geschmackes. 

Genußdisposition  und  Urteilsfähigkeit. 

Was  ist  guter  Geschmack  ?  Wer  hat  guten  Geschmack  ? 
Diese  Frage  —  scheinbar  ein  Zentralproblem  aller  Ästhetik 
—  ist  in  Wirklichkeit  in  alter  und  neuer  Zeit  meist  lieber 
umgangen  oder  apodiktisch  entschieden,  aber  selten  aus- 
führlich behandelt  worden.  Wer  freilich  der  Kunst  einen 
außerhedonistischen  Zweck  zuschreibt,  für  den  ist  die  Ant- 
wort nicht  schwer:  Wer  und  was  diesem  Zwecke  gemäß 
handelt,  hat  guten  Geschmack.  Aber  wer  den  Zweck  des 
Schönen  und  der  Kunst  zwar  in  einer  besonderen  Art  des 
Genusses,  aber  doch  im  Genuß  sieht,  der  müßte  gerade  an 
diesem  Punkte  die  Berechtigung  seiner  Abgrenzung  be- 
weisen. Und  da  ist  es  nicht  unbezeichnend,  daß  gar  mancher, 
der  von  den  Objekten  kommend,  erklärt  hatte,  der  Zweck 
der  Kunst  sei  nur  dies  oder  das,  die  Erörterung  des  Ge- 
schmackproblems lieber  sein  ließ  oder  mit  einigen  Floskeln 
abtat. 

Einen  anderen  Ausgangspunkt  haben  jene  Theorien,  die 
das  Schöne  als  Forderungswert  und  den  guten  Geschmack 
als  unmittelbar  evident  bezeichnen.  Soll  damit  gesagt  sein, 
daß  das  Geschmacksurteil  evident  sei,  so  ist  allerdings  richtig, 
daß  Urteile,  dies  gefällt  mir  und  jenes  nicht,  mit  derjenigen 
Evidenz  gefällt  werden,  die  Urteilen  über  eigene  psychische 
Akte  überhaupt  zukommt.     Ob  das  immer  die  Evidenz  der 
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Gewißheit  sein  muß,  kann  hier  dahingestellt  bleiben.  Aber 
selbst,  wenn  wir  daran  nicht  zweifeln  wollen,  so  heißt  das 
doch  nur,  daß  sein  Geschmacksurteil  seinem  Träger  evident 
sei,  also  jedes  Geschmacksurteil  und  würde  nur  die  eigene 
These  widerlegen.  Denn  was  dem  guten  Geschmacksurteil 
zur  unmittelbaren  Evidenz  seiner  Allgemeinheit  fehlt,  sind 
schlechthin  die  Merkmale  unmittelbarer  Evidenz,  im  Indi- 
viduum die  Tatsache,  daß  es  unmöglich  erscheint,  daß  dieses 
Urteil  sich  ändere  oder  daß  man  es  sich  auch  nur  anders 
denken  könnte,  und  seine  intersubjektive  Geltung.  Wenn 
aber  in  Form  der  obigen  These  behauptet  wurde,  daß  dem 
Gefühle  selbst  Evidenz  oder  Mangel  an  solcher  zukomme, 
so  hat  diese  Behauptung  jedenfalls  keine  Begründung  in 
den  Daten,  die  die  deskriptive  Psychologie  liefert.  Und 
wenn  weiter  —  um  das  zu  beweisen  —  gefragt  wurde,  ob 
es  denn  noch  Geschmackssache  sein  könne,  lieber  nach  Irr- 
tum als  nach  Wahrheit  zu  streben,  so  ist  zu  antworten,  daß 
man  ganz  gewiß  im  allgemeinen  die  Wahrheit  sucht,  weil  die 
Wahrheit  es  ist,  die  in  aller  Regel  psychologisch  befriedigt 
und  praktisch  nützt.  Allein  ganz  abgesehen  von  der  psycho- 
logischen Unmöglichkeit  einer  irrigen  Überzeugung,  die  man 
als  solche  erkennt,  genügte  z.  B.  der  Hinweis  auf  Schillers 
Kassandra,  um  den  Wunsch  vernünftig  erscheinen  zu  lassen, 
eventuell  irgend  etwas  nicht  zu  wissen,  sondern  vielleicht 
vom  Gegenteil  überzeugt  zu  sein,  weil  eben  in  diesem  Fall 
irrige  Überzeugung  lustvoller  wäre.  In  ihrem  Zusammen- 
hange widerlegt  die  Behauptung  Brentanos  Ehrenfels  in 
seiner  „Werttheorie"   erster  und  zweiter  Band1. 

1  Einer  der  modernen  Verteidiger  der  Theorie  vom  Forderungs- 
wert des  Schönen  (Jonas  Cohn:  „Allgemeine  Ästhetik")  gibt  zu, 
daß  sich  der  Beweis  für  den  Forderungscharakter  des  Wahren  zwar 
führen  lasse,  jener  für  den  des  Schönen  aber  „eine  Lücke"  aufweise. 
Und  in  gleicher  Weise  schreibt  ein  anderer  (Max  Dietz:  „Allgemeine 
Ästhetik")  es  sei  als  Erfahrung  der  Kunstgeschichte  auszusprechen, 
„daß  die  Kunst  ihre  Fortschritte  mit  einer  Verwerfung  des  herrschenden 
Geschmacks  einleitet".      Derselbe   unterscheidet   auch   zwischen   be- 
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In  Wahrheit  sind  bei  der  Erörterung  der  „Geschmacks- 
frage" mehrere  Probleme  zusammengemengt  worden.  Ers- 
tens kann  man  unter  Geschmack  die  jeweilige  Disposition  des 
Individuums  für  Kunstgenuß  und  seine  besonderen  Arten 
verstehen.  Zweitens  die  Urteilsfähigkeit,  die  für  mich  größten 
Werte  zu  wählen.     Drittens  das  Berechtigungsproblem. 

Das  erste  ist  eine  Frage  der  Psychologie,  das  zweite 
eine  der  Erkenntnistheorie,  das  dritte  eine  der  Ethik.  Denn 
das  Problem  aller  empirischen  Philosophie  „Wie  kommt  man 
vom  Einzelnen  zum  Allgemeinen  ?"  wiederholt  sich  auch 
in  der  Ästhetik.  Aber  es  ist  nicht,  wie  zuerst  Kant  gemeint 
hat  und  nach  ihm  unzählige  andere  gesagt  haben,  ein  spe- 
zielles Problem  ästhetischer  Urteilskraft;  vielmehr  ist  es 
nichts  als  ein  Spezialfall  allgemeiner  erkenntnistheoretischer 


rechtigten  und  unberechtigten  Geschmacksverschiedenheiten.  Aber 
er  vermag  nicht  zu  sagen,  warum  die  einen  berechtigt,  die  anderen 
unberechtigt  sind.  Unaufhebbar  notwendig  und  nicht  willkürlich 
sind  doch  beide  Arten  und  beide  bestimmen  den  Genuß  und  seine 
Möglichkeiten.  Man  hat  auch  wohl  gesagt,  es  gebe  keine  wesentlichen 
Geschmacksverschiedenheiten,  sie  beträfen  nur  Kleinigkeiten.  Dem 
widersprechen  erstens  die  Tatsachen  und  dem  widerspricht  zweitens 
unsere  Erkenntnis  vom  Wesen  des  menschlichen  Gefühlslebens  und  des 
psychischen  Lebens  überhaupt.  Es  ist  nicht  richtig,  daß  es  andere 
psychische  Gesetzmäßigkeiten  als  unsere  nicht  geben,  wir  sie  uns 
nicht  einmal  vorstellen  könnten.  Das  gilt  für  die  Logik,  (und  auch  hier 
nicht  unbegrenzt;  wir  sprechen  Verschiedenen  verschieden  viel  Ver- 
stand zu  usw.),  aber  es  gilt  nicht  für  die  Gefühle.  Die  psychologischen 
Ursachen  dieser  individuellen  und  momentanen  Verschiedenheiten 
wurden  bereits  erörtert.  Insbesondere  aber  im  Gebiete  der  Kunst, 
ihres  Genusses  und  ihrer  Beurteilung  machen  sie  sich  geltend.  Lotze 
hat  richtig  bemerkt,  daß  über  das  sogenannte  Sinnlich-Angenehme, 
etwa  über  einen  Geruch,  eine  Speise,  die  Meinungen  weit  weniger 
auseinandergehen  als  in  Kunstdingen.  Dies  kommt  daher,  daß  Kunst- 
genuß sehr  kompliziert  und  zusammengesetzt  und  in  seinen  Mög- 
lichkeiten mannigfaltig  ist.  Hier  vom  „normalen"  Menschen  zu  reden, 
wäre  wirklich  eine  Fiktion  im  üblen  Sinne  und  würde  das  Problem  — 
auch  abgesehen  davon,  daß  ein  solcher  Normalmensch  nicht  existiert 
—  gar  nicht  fördern. 
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und  ethischer  Probleme ;  und  die  psychologische  Frage  bildet 
für  beide  die  Voraussetzung. 

Es  ist  klar,  daß  fürs  Individuum  diejenige  Genußdis- 
position die  beste  ist,  die  ihm  die  größten  Werte  (hedonis- 
tischer und  evolutionistischer  Natur)  zu  verschaffen  imstande 
ist.  Und  es  ist  klar,  daß  es  möglich  ist  —  die  Mittel  wurden 
an  früherer  Stelle  besprochen  —  diese  Disposition  —  mag  es 
nun  die  eigene  oder  eine  fremde  sein  —  willkürlich  (aber 
indirekt)  zu  beeinflussen.  Allein  es  ist  ebenso  klar,  daß  die 
relativ  beste,  für  das  Individuum  wertvollste  Disposition 
nicht  für  alle  Menschen  und  alle  Zeiten  gleich  sein  kann,  ja 
sogar  fürs  einzelne  Individuum  wechseln  muß,  da,  was 
das  individuelle  Moment  betrifft,  es  Dispositionen  gibt,  die 
überhaupt  nicht,  und  solche,  die  nur  unter  Preisgabe  größerer 
Werte  oder  Aufwendung  größerer  Mühe  beeinflußbar  sind 
und,  was  den  Wechsel  im  Individuum  betrifft,  das  Abwechs- 
lungsprinzip und  Veränderungen  der  Gesamtkultur,  die  die 
Bedingungen  für  den  Kunstgenuß  verschieben,  ihn  eben 
verlangen,  damit  Lust  erzielt  werde.  So  kommt  es,  daß  man 
nicht  ein  Ideal  einer  besten  Kunstdisposition  aufstellen 
kann.  Es  ist  richtig,  daß  es,  wie  gesagt  wurde,  einen  gesunden 
und  einen  ungesunden,  einen  vornehmen  und  einen  vulgären, 
einen  feinen  und  einen  rohen,  einen  vielseitigen  und  einen 
beschränkten  Geschmack  gibt.  Aber  auch  der  „ungesunde" 
und  der  vulgäre,  auch  der  rohe  Geschmack  kann  mitunter 
der  bessere  sein.  Es  ist  insbesondere  nicht  unter  allen  Um- 
ständen der  vielseitigste  Geschmack  auch  der  beste,  weil 
dieser  zersplittern  kann. 

Es  wäre  im  Einzelfall  möglich,  allein  darauf  zu  achten, 
daß  der  Mensch  so  gebildet  werde,  daß  er  den  größten  Kunst- 
genuß erziele,  der  bei  seinen  Anlagen  erreichbar  ist.  Allein 
das  wäre  natürlich  verfehlt.  Es  wäre  vielmehr  allgemein 
dahin  zu  trachten,  zu  erkennen  und  zu  bewirken,  daß  der 
Betreffende  (wahrscheinlicherweise)  am  besten  lebe,  und 
dabei  nicht  nur  seine  subjektive  Gesamtanlage  zu  berück- 
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sichtigen  und  nicht  nur  auch  zu  bedenken,  wie  man  den  Kunst- 
genuß gegenüber  anderen  Tätigkeiten  und  Genüssen  abwäge, 
sondern  auch  die  objektive  Lage,  in  der  er  sich  befindet,  also 
für  unser  Problem,  welche  Art  von  Kunstwerken  ihm  über- 
haupt oder  am  besten  zugänglich  ist,  wie  viel  Zeit  und  Kraft 
er  der  Kunstbetrachtung  widmen  kann  und  soll  usw.  Es 
ist  klar,  daß  ein  Mensch  den  guten  Geschmack  in  diesem 
Sinne  nicht  entweder  besitzt  oder  nicht,  sondern,  daß  es 
zwar  einen  (jeweils)  höchsten,  besten  gibt,  aber  von  da  bis 
zum  Fehlen  aller  (momentanen  tatsächlichen)  Kunstgenuß- 
disposition Grade  möglich  sind.  Insofern  ein  Werk,  anders 
betrachtet,  mir  für  meinen  momentanen  Zustand  und  ferner 
weiterhin  mehr  Wert  zuführen  könnte,  insofern  gibt  es  Fehler 
der  Betrachtung. 

Zweitens  ist  der  gute  Geschmack  die  Urteilsfähigkeit, 
durch  dunkles  „Gefühl",  Erfahrung  oder  psychologische 
Kenntnis  zu  wissen,  was  für  den  Urteilenden  selbst  oder  für  be- 
stimmte andere  für  ihre  tatsächliche  Kunstgefühlsdispo- 
sition (ihren  Gefühlsgeschmack)  momentan  oder  auch  weiter- 
hin hedonistische  und  evolutionistische  Werte  überhaupt 
besitzt  und  in  welchem  Grade  verglichen  mit  anderem;  für 
Genießende  und  Kritiker  bei  Wahl  unter  mehreren  Werken 
ein  solches  Werk,  vor  dem  einzelnen  Werk  eine  solche  Be- 
trachtungsart (unter  Berücksichtigung  der  Beschaffenheit 
von  Objekt  und  Subjekt)  zu  wählen;  für  den  Künstler  solche 
Ziele  und  Mittel  seiner  bewußten  oder  unbewußten  Kunst- 
absicht zugrunde  zu  legen  (vgl.  den  zweiten  Teil).  Dazu 
kommt  noch  die  weitere  Urteilsfähigkeit,  zu  erkennen,  welches 
überhaupt  die  wünschenswerte  Disposition  ist  und  welche 
Mittel  anzuwenden  sind,  um  sie  herbeizuführen.  Auch  diese 
Urteilsfähigkeiten  sind  selbstverständlicherweise  beim  Indi- 
viduum nicht  absolut  vorhanden  oder  fehlend,  sondern 
graduell;  sie  lassen  sich  durch  Übung  oder  Belehrung  er- 
höhen (oder  auch  vermindern). 

Es  fragt  sich  nun:     Kenne  ich  überhaupt  mein  eigenes 
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Beste  besser  als  andere  oder  nicht  oder  ist  etwa  mitunter 
das  Umgekehrte  der  Fall  und  inwieweit  ?  Und  wie  verhält 
es  sich  speziell  beim  Kunstgenuß  ?  Mein  Wollen  wird  durch 
meine  Wertungen  bestimmt,  mögen  dies  nun  Gefühlswer- 
tungen im  engeren  Sinne  oder  Vernunftswertungen  sein. 
Insofern  kann  ich  unmöglich  (im  schließlichen  Resultat) 
meine  Unlust  wollen.  Allein  die  motivierende  Wertung 
kann  falsch  sein.  Selbst  wenn  ich  über  meinen  eben  erlebten 
Kunstgenuß  urteile,  kann  ich  mich  irren,  indem  ich  die 
tatsächlich  gehabte  Lust  falsch  schätze  —  sind  wir  doch 
in  der  Tat,  wenn  auch  gar  keine  Komplikationen  vorhanden 
sind,  sehr  oft  im  Zweifel,  welches  von  zwei  vor  uns  befind- 
lichen Kunstwerken  uns  besser  gefällt  —  oder  ich  kann  auch 
deshalb  irren,  weil  irgendwelche  Theorien  —  nicht  meinen 
Genuß,  denn  das  gehört  nicht  hierher1  —  aber  mein  Urteil 
darüber  trüben.  Im  besonderen  sind  dies  durch  Erziehung, 
„Beweise"  oder  Suggestion  erzeugte  Vorurteile,  etwas  müsse, 
um  schön  zu  sein,  diese  oder  jene  Merkmale  haben,  oder 
Denkgewöhnung,  durch  die  das  Urteil  noch  bei  einer  vorher- 
gegangenen Kunst  zurückgeblieben  ist,  während  das  Genießen 
(oder  mindestens  das  Genießen- Können)  schon  fortge- 
schritten ist2.    Ein  solches  Kunsturteil  ist  insofern  falsch, 


1  Diese  zwei  Dinge  werden  sehr  häufig  vermengt.  Es  handelt  sich 
nur  um  das  Urteil  über  tatsächlichen  Genuß;  nicht  um  Dinge,  die  man 
mitunter  für  eine  Art  von  Pseudogenuß  ansieht,  die  aber  gegebenen- 
falls doch  wirklich  Genuß  sind,  z.  B.  die  Suggestionskraft  großer  Namen 
und  dergleichen. 

2  Daß  heute  noch  eine  sogenannte  „alte"  Kunst  als  lebend  fort- 
bestehen kann,  die  übrigens  von  Beeinflussungen  durch  die  modernen 
Zeitströmungen  keineswegs  frei  ist,  hat  großenteils  seinen  Grund  in 
einer  solchen  Denkgewohnheit  eines  Teils  des  Publikums.  Denn  ge- 
nießen kann  diese  Banalitäten  heute  wohl  selten  jemand  oder  wenig- 
stens vergleichsweise  sehr  schwach,  der  überhaupt  das  Wollen  der 
Zeit  im  Leben  mitfühlt  und  der  im  besonderen  einige  —  wenn  auch 
nur  geringe  —  Kunstbetrachtungsübung  besitzt,  soweit,  daß  er  dort 
nicht  Bewunderung  hegt  für  ein  Können  in  objektiv  zweifelhafter, 
weil  heute  sonst  zweckloser  Richtung,  und  —  in  manchen  Fällen  — 
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als  es  nicht  der  Ausdruck  des  Genusses  ist,  den  man  tatsäch- 
lich findet;  es  braucht  aber  nicht  bewußt  falsch  zu  sein, 
wenn  man  entweder  meint,  fürs  Urteil  sei  überhaupt  nicht 
der  Genuß  maßgebend,  (und  zwar  nicht  der  individuelle 
oder  auch  gar  keines  Menschen  Genuß),  sondern  irgendwelche 
objektive  Normen,  oder  dann,  wenn  man  sich  über  sein 
Genießen  täuscht.  Ferner  können  solche  falsche  Urteile 
entstehen  durch  direkte  Oktroyierung  einer  fremden  Meinung, 
durch  „Beweis"  oder  Suggestion,  insbesondere  sugges- 
tive Beispielsbeeinflussung.  So  wirkt  die  Umgebung  auf 
den  tatsächlichen  Genuß  wie  auf  das  Urteil;  am  stärksten 
natürlich,  wenn  sie  persönlich  anwesend  ist,  im  Theater, 
Konzert.  Es  tritt  hier  die  soziologische  Erscheinung  von 
Führung  und  Nachfolge  auf  (Wieser),  indem  der  einzelne 
keine  Überlegung  anstellt,  sondern  einfach  mitgeht,  mitge- 
rissen wird,  wofern  er  nicht  eben  in  seiner  Psyche  genügend 
starke  individuelle  Kräfte  gegen  diese  sozialen  Nachahmungs- 
instinkte  aufzubringen  vermag.  Aber  auch,  wenn  der  Akt 
der  Betrachtung  von  jedem  einzelnen  allein  vorgenommen 


wahre  alte  Kunst  kennt  und  genossen  hat,  da  es  ja  sonst  möglich  wäre, 
da  er  selbst  an  diesen  ganz  minderwertigen  Werken  nach  einer  einstmals 
guten  aber  jetzt  verbrauchten  und  teilweise  unpassenden  Schablone 
einen  kleinen  Genuß  empfinden  könnte.  Aber  dieser  kleine  Genuß 
dürfte  meist  mit  einer  unverhältnismäßig  größeren  Einbuße  am  Genuß 
echter  alter  Kunst  der  betreffenden  Richtung  bezahlt  werden,  indem 
diese  dadurch  banalisiert  wird.  In  dieser  Lage  sind  wir  heute  z.  B. 
gegenüber  der  Architektur  der  Hochrenaissance.  In  solchen  Fällen 
ist  daher  diese  neue  Alt- Kunst  oder  alte  Neu- Kunst  nicht  nur  kein 
Wert,  sondern  im  Resultat  direkt  ein  Unwert  und  infolgedessen  zu 
bekämpfen.  Ihre  tatsächliche  Existenz  erklärt  sich  daraus,  daß  viele 
nur  das  Moderne  genießen,  aber  glauben,  „vernünftig",  „wirkliche 
Kunst"  usw.  sei  nur  das  „alte",  andere  sich'durch  solche  Überlegungen 
auch  von  der  Betrachtung  moderner  Werke  abhalten  lassen  und  es 
schließlich  Menschen  gibt,  die  überhaupt  keine  Kunst  genießen  können 
und  sich  nur  zur  intellektualen  Erkennung  eines  Kunstwerkes  —  durch 
gesellschaftliche  Rücksichten  veranlaßt  —  irgend  einen  objektiven 
Begriff  gebildet  haben. 
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wird,  ist  der  soziale  Einfluß  nicht  nur  indirekt  in  Form 
von  Kunstgewöhnung  und  dergl.  wirksam,  sondern  auch 
direkt  durch  Erzeugung  von  Voreingenommenheit  bei  großen 
Namen  oder  allgemein  approbierten  Werken  und  zwar 
auch  hier  sowohl  was  den  Genuß  als  auch  was  das  Urteil 
betrifft. 

Da  so  vielerlei  selbst  das  Urteil  über  gehabten  Genuß 
trüben  kann,  so  können  umso  leichter  Irrtümer  bei  den  man- 
nigfach komplizierten  Wertungen  für  die  Zukunft  entstehen. 
Solches,  insbesondere  theoretische  Voreingenommenheit  kann 
natürlich  üble  Folgen  haben,  und  da  ist  es  sehr  wohl  möglich, 
daß  ein  anderer  durch  „Instinkt",  Erfahrung  oder  theoretische 
Einsicht  es  besser  weiß  und  dem  Betrachter  rät,  was  und  wie 
er  genießen  soll.  Allein  gerade  leicht  ist  solche  Einsicht 
nicht  und  die  Gefahr  der  Egomorphisierung  liegt  oft 
nahe. 

Nicht  anders  verhält  es  sich  mit  dem  Erkennen  dessen, 
was  für  ein  Individuum  gerade  die  wünschenswerte  Dispo- 
sition wäre.  Soweit  diese  Erkenntnis  aber  möglich  ist  und 
soweit  es  gelingen  kann,  dem  Betreffenden  durch  Belehrung, 
Erziehung  (Übung),  durch  Eindrücke  oder  Suggestion  diese 
Dispositionen  beizubringen,  ohne  größere  Werte  dabei  auf- 
zuopfern, soll  dies  natürlich  geschehen.  Ebenso  ist  für  ihn 
nützlich,  wenn  seine  eigene  Urteilsfähigkeit  gesteigert  wird; 
so  insbesondere  das  Hinwegräumen  theoretischer  Vorur- 
teile. Allein  all  diese  Dinge  sind  im  Einzelfall  zu  allermeist 
sehr  schwer  zu  erkennen;  theoretische  Einsicht  in  diesem 
Belange  besitzen  wir  heute  fast  gar  nicht  und  wenn  man  die 
Sache  nicht  nach  genereller  Erfahrung  behandeln  will,  so 
wäre  man  meist  auf  Intuition  und  Experiment  angewiesen. 
Besser  aber  als  falsches  Reglementieren  und  Medizinieren 
ist  es,  der  Sache  ihren  unbeeinflußten  Lauf  zu  lassen.  Es 
ist  bisher  so  gegangen,  das  bisherige  Theoretisieren  hat,  wenn 
es  überhaupt  eine  Wirkung  hatte,  wohl  fast  nur  geschadet 
und  wird  wohl  —  wenn  auch  einige  bedenkliche  Anzeichen 
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das  Nachlassen  des  „Instinkts"  zu  verkünden  scheinen  — ■ 
auch  noch  weiter  so  gehen,  bis  eben  die  Erkenntnis  so 
weit  vorgeschritten  ist,  um  methodisch  eingreifen  zu 
können. 

Bisher  wurden  nur  die  Bedürfnisse  des  Individuums 
als  solchen  berücksichtigt ;  aber  der  Mensch  ist  ein  soziales 
Wesen.  Es  ist  —  oder  könnte  und  sollte  mindestens  —  ein 
jedes  Individuum  Schöpfer  sozialer  Werte  und  zwar  dies 
in  größerem  oder  geringerem  Maße  je  nach  seiner  Konstitu- 
tion. Und  daher  verlangt  auch  das  soziale  Interesse  Berück- 
sichtigung, wenn  es  sich  um  Bestimmung  der  wünschens- 
werten Kunstdisposition  und  um  die  Urteilsfähigkeit  handelt. 
Es  ist  die  beste  Gefühlsdisposition  für  die  Gesamtheit  die- 
jenige, die  bewirkt,  daß  der  Mensch  für  die  Gesamtheit  die 
größtmöglichen  Werte  schaffe.  Das  ist  in  seinem  ganzen 
Umfang  ein  ethisches  Problem.  Was  speziell  die  Kunst  be- 
trifft, so  ist  jene  Gefühlsdisposition  und  jene  Urteilsfähig- 
keit die  beste,  die  dem  Bedürfnis  ihres  Kreises  angemessen 
ist  und  so  die  für  diesen  relativ  beste  Kunst  fördert.  Es  ist 
das  nicht  derjenige  Geschmack,  der  an  und  für  sich  der  viel- 
seitigste ist,  sondern  derjenige,  der  das  mitfühlt,  was  seine 
Zeit,  seine  Nation,  seine  Gesellschaftsschichte  —  eventuell 
in  ihren  verschiedenen  Gruppen  verschieden  —  bedarf, 
und  der  ihre  tatsächliche  und  ihre  wünschenswerte  Gefühls- 
disposition erkennt. 

Das  bezieht  sich  vornehmlich  auf  den  Kritiker  und  sons- 
tigen direkten  Kunstförderer  (Mäzen  und  dergl.).  Und  es 
ist  fernerhin  auch  gewiß  ohne  weiteres  einzusehen,  warum 
es  wertvoll  ist,  daß  der  Künstler  einen  solchen  Gefühlsge- 
schmack und  eine  solche  Urteilsfähigkeit  besitze,  daß  er 
für  den  Kreis  und  vielleicht  auch  darüber  hinaus  das  Best- 
mögliche schaffe.  Der  Kunstgenuß  dagegen  ist  allerdings 
zunächst  individuell.  Aber  auch  nur  zunächst.  Daß  er 
durch  seine  Folgewirkungen  den  Charakter  des  Genießenden 
beeinflußt  und  auf  diese  Weise   sozial   relevant   ist,    wurde 
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bereits  im  dritten  Abschnitt  ausgeführt.  Allein  damit  ist 
die  Sache  noch  nicht  erschöpft.  Denn  selbst  abgesehen  da- 
von, daß  es  —  ein  Spezialfall  ist  das  oben  erwähnte  Mit- 
gerissenwerden im  Theater  —  gar  nicht  einerlei  ist,  wie 
und  ob  mein  Nebenmann  Kunst  genießt,  daß  es  meinen 
Genuß  an  einem  Werke  ganz  bedeutend  durch  Nachahmung1, 
durch  das  Gefühl  der  Rückendeckung,  der  Sicherheit  meines 
richtigen  Urteils2  stärkt,  wenn  alle  vor  einem  Werke  bewun- 
dernd stehen,  während  das  Umgekehrte  meinem  Genuß  be- 
deutenden Abbruch  tun  kann3,  ganz  abgesehen  davon  gibt 
es  Fälle,  wo  mich  der  Geschmack  eines  anderen  ganz  direkt 
berührt,  wenn  es  sich  z.  B.  um  den  Bau  eines  Hauses,  um  eine 
Statue  auf  öffentlichem  Platze,  Ankauf  eines  Gemäldes 
aus  öffentlichen  Mitteln,  Aufführen  oder  Nicht-Aufführen 
eines  Werkes  im  Theater  handelt.  Ja,  noch  weit  mehr. 
Selbst  die  privateste  Ausübung  oder  Nichtausübung  einer 
bestimmten  Kunstgenußart  oder  des  Kunstgenusses  über- 
haupt bedeutet  eine  Förderung  oder  Schädigung  solcher 
Werke,  die  eben  in  seiner  Betrachtungsrichtung,  in  seiner 
Geschmackslinie  liegen,  aber  meiner  vielleicht  zuwider- 
laufen. Das  bewirkt  zum  allermindesten  eine  Kraftzer- 
splitterung. Daraus  folgt,  daß  für  einen  Kunstkreis  eigent- 
lich jeder  Geschmacksoutsider  einen  Unwert  bedeutet. 
Diesem  Umstand,  der  eine  möglichste  Einigung  des  Kunst- 

1  Durch  gegenseitige  Einfühlung  steigern  die  einzelnen,  die  in 
gleicher  Richtung  genießen  oder  zu  genießen  scheinen,  ihren  Genuß, 
während  der  Anblick  eines  Nichtgenießenden  oder  —  wofern  man  es 
ihm  ansieht  —  Andersgenießenden  „herausreißt". 

2  Steinhoff  in  Ibsens  „Bund  der  Jugend":  „Was  so  viele  ergreift, 
beim  ewigen  Gott,  das  muß  wahr  sein".  Das  ist,  wenn  auch  ironisch 
gemeint,  so  doch  psychologisch  richtig  beobachtet.  —  Dieses  zweite 
Moment  beeinflußt  zwar  auch  den  Genuß  des  Publikums,  aber  noch 
viel  mehr  das  Schaffen  des  Künstlers,  der  bei  solcher  „Rückendeckung" 
mit  gewaltigem  Zuschuß  an  Überzeugung,  Sicherheit,  Mut,  allenfalls 
sogar  Pflichtgefühl  schafft. 

3  Hier  abgesehen  von  gewissen  Fällen  der  Lust  am  Alleinsein, 
Wider-die-Menge- Gehen,   was  ja   auch   erklärlich  ist. 
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kreises  wünschenswert  erscheinen  läßt1,  wirkt  allerdings 
das  Moment  entgegen,  daß  Mannigfaltigkeit,  weil  Abwechs- 
lung bringend,  eventuell  auch  ein  Wert  sein  kann.  Immer- 
hin genügt  es,  die  Abwechslung  durch  den  Wechsel  der  Ein- 
zeldisposition in  der  Zeit  herbeiführen  zu  lassen.  Allein 
es  wäre  verfehlt,  einen  absoluten  Primat  der  Rechte  der 
Gesellschaft  vor  denen  der  Individuen  aufzustellen,  denn 
es  besteht  schließlich  auch  die  Gesellschaft  nur  aus  Indivi- 
duen und  ihr  Wohl  ist  nur  das  Wohl  der  einzelnen.  Die 
Lösung  dieses  allgemeinen  Berechtigungskonfliktes  ist  viel- 
mehr wohl  nur  in  der  Zeit  unter  Voraussetzung  bestimmter 
Umstände  und   Bedürfnisse   möglich2. 

Was  die  Kunst  betrifft,  so  genügen  heute  wohl  noch  die 
unifizierenden  natürlichen  Kräfte  und  ein  ethisches  Postulat 
in  dieser  Richtung  als  aktuelle  Norm  erscheint  derzeit  unnötig. 

Allein  aus  alledem  taucht  die  Frage  auf:  Wonach  be- 
stimmt es  sich,  was  dieses  „Bedürfnis"  des  Kreises  ist,  wenn 
Konfliktfälle  zwischen  den  Bedürfnissen  der  einzelnen  Indi- 
viduen eintreten  ?    Es  ist  das  Berechtigungsproblem. 


1  Ebenso  möglichste  Größe  des  Kreises.  Insbesondere  möglichst 
wenig  Spaltung,  was  die  Gesellschaftsschichten  betrifft.  In  zweiter 
Linie  auch  möglichste  örtliche  Ausdehnung.  Was  die  Zeit  betrifft, 
so  fördert  die  lange  Dauer  einer  Richtung  zwar  die  Technik  von  Schaffen 
und  Betrachten,  allein  allzugroßer  Konservativismus  schwächt  mangels 
Abwechslung  (und  Anpassung  an  die  Lebensbedürfnisse)  den  Genuß 
und  indirekt  auch  das  Schaffen;  es  wäre  also  hier  ein  jeweiliges  Kom- 
promiß das  wünschenswerteste.  Es  ist  dabei  auch  zu  bedenken,  daß 
Kampf  und  Konkurrenz  innerhalb  der  Kunst  —  mit  Maß  allerdings  — 
auch  das  Kunstwollen  des  Künstlers,  sofern  es  Wirkungsabsicht  ist, 
erhöht. 

2  Es  ist  sogar  denkbar,  daß  einmal  die  Anarchie  der  für  die  Zeit 
beste  Kunststil  sein  könnte,  wenn  die  Bedürfnisse  der  zeitlich-örtlich 
verbundenen  Menschen  so  stark  auseinandergehen  und  technisch  die 
Sache  kollisionsfrei  zu  lösen  ist,  (insbesondere  auch  eine  solche  Arbeits- 
verschwendung erträglich  wäre)  —  eben  wenigstens  soweit  dies  möglich 
ist.  Heute  sind  wir  aber  —  trotz  mancher  scheinbarer  Anzeichen  dafür 
—  doch  wohl  noch  nicht  dort. 
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Das    Berechtigungsproblem   und    die   soziologische 
Kunstregierung. 

Sind,  was  die  Befriedigung  des  Bedürfnisses  nach  Kunst- 
genuß betrifft,  alle  Menschen  gleichberechtigt  oder  nicht 
oder  welches  wäre  der  „gerechte"  Schlüssel  dieser  Berech- 
tigung? Soll  nach  Fechners  Vorschlag  das  Prinzip  der 
Majorität  entscheiden?  Die  Bedürfnisse  des  Volkes  und  der 
künstlerisch  Gebildeten  wären  bei  einer  solchen  demokra- 
tischen Einrichtung  oft  kaum  zu  vereinigen.  Oder  soll  viel- 
leicht nicht  nach  gleichem  Stimmrecht  entschieden  werden, 
sondern  etwa  nur  durch  diejenigen,  die  der  Kunst  Steuer 
zahlen  ?  Oder  haben  vielmehr  nur  Fachmänner  Sitz  und 
Stimme;  etwa  alle  die  ein  Zeugnis  einer  Kunst- Akademie 
besitzen,  oder  nur  das  Professorenkollegium  ? 

Man  hat  gesagt,  die  feinfühligsten  Menschen  seien  die 
am  meisten  berechtigten.  Zum  Beispiel  besteht  objektiv 
schon  ein  Unterschied  zwischen  einem  Ton  von  400  und 
einem  von  401  Schwingungen  in  der  Sekunde.  Aber  sub- 
jektiv besteht  ein  solcher  nur,  insofern  er  vom  betrachtenden 
Subjekt  wahrgenommen  werden  kann.  Diese  Feinfühligkeit 
des  Gehörs  ist  aber  individuell  verschieden.  Hier  habe 
nun  der  am  meisten  Recht,  der  am  feinsten  fühle. 

Das  ist  auch  gewiß  richtig.  Denn  wenn  man  hier  dem 
feinsten  Gehör  Rechnung  trägt,  so  stört  man  dadurch  — 
abgesehen  davon,  daß  das  dem  Künstler  vielleicht  unver- 
hältnismäßige Arbeit  bereitet  —  den  Genuß  der  anderen 
ganz  und  gar  nicht.  Aber  dies  trifft  bei  anderen  individuellen 
Verschiedenheiten,  Geschmacksverschiedenheiten  im  eigent- 
lichen Sinne,  die  nicht  bloß  Verschiedenheiten  der  Unter- 
schiedsempfindlichkeit der  Sinnesorgane  sind,  nicht  zu. 

Theoretisch  ließe  sich,  was  die  Kunst  betrifft,  auf  die 
Frage  des  Berechtigungsproblems  antworten: 

1.  Alle  haben  wirklich  dasselbe  Recht:  das  rohe  Prinzip 
der  Majorität. 
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2.  Wollte  man  nur  Fachmänner  oder  sogenannte  künst- 
lerisch Gebildete,  die  viel  gesehen  oder  gehört,  sich  viel  mit 
Kunst  beschäftigt  haben,  berücksichtigen,  so  wäre  das,  ab- 
gesehen davon,  daß  dann  die  Frage  entstünde,  wer  diese 
Fachmänner  sind,  wohl  die  schlechteste  aller  denkbaren 
Lösungen,  da  andere  auch  Interessen  und  andere  Interessen 
an  der  Sache  haben. 

Theoretisch  ist  allerdings  die  Berechtigung  zum  Genuß 
und  die  Berechtigung  zu  verlangen,  daß  Kunsteinrichtungen 
in  der  Weise  gelenkt  würden,  daß  man  den  größtmöglichsten 
Genuß  daraus  ziehe,  zu  unterscheiden  von  der  Berechtigung 
zu  urteilen  und  zu  herrschen.  Denn  sehr  wohl  kann  denk- 
barerweise der  eine,  der  „Verständigste"  zum  Wohle  aller 
regieren.  Aber  freilich:  In  Wirklichkeit  ist  der  Autokrat 
doch  ein  egoistischer  Despot  oder  egomorphisiert  zum  aller- 
mindesten.  Und  wenn  auch  eine  gewisse  Führung  der  „Fach- 
männer" —  wie  sie  tatsächlich  besteht  —  auch  wünschens- 
wert ist,  so  doch  nicht  ihre  ausschließliche  Herrschaft. 
Denn  ihre  Bedürfnisse  sind  sehr  häufig  —  aus  dargelegten 
Gründen  —  von  denen  der  „Laien"  qualitativ  verschieden 
und  es  bestünde  die  große  Gefahr,  daß  sie  dann  ihre  Bedürf- 
nisse ausschließlich  berücksichtigten.  Das  alles  natürlich 
nur  um  der  Unvollkommenheit  der  menschlichen  Dinge 
willen.  Prinzipiell  wäre  —  wie  überall  so  auch  hier  —  die 
Regierung  durch  einen  Verständigsten,  der  die  Bedürfnisse 
erwägen  und  gerecht  abwägen  würde,  das  beste. 

Im  übrigen  faßt  der  Kunstgebildete,  Kunstverständige 
mehr  auf,  bemerkt  mehr  als  der  Ungebildete.  Damit  ist 
aber  noch  nicht  gesagt,  daß  er  mehr  genießt.  Fehler,  die 
andere  nicht  merken,  können  ihn  stören  usw.;  man  hat  im- 
merhin auf  seine  größere  Feinfühligkeit  Rücksicht  zu  nehmen 
und  tut  es  tatsächlich;  aber  der  Empfänglichere  ist  der- 
jenige, der  aus  dem  vorliegenden  Kunstwerk  oder  der  Kunst 
überhaupt  mehr  Genuß  zieht. 

3.  Ein  für  Kunst  Empfänglicher  hat  mehr  Recht  und 
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zwar  umsomehr,  je  mehr  er  dafür  empfänglich  ist.  Relativ 
(d.  h.  im  Vergleich  mit  der  Empfänglichkeit  für  anderes) 
ließe  sich  theoretisch  allerdings  die  Empfänglichkeit  für 
Kunst  zweier  verschiedener  Individuen  vergleichen.  Ab- 
solut sind  die  Glückszustände  zweier  Individuen  nur  sehr 
beschränkt  kommensurabel  (daraus,  ob  der  Betreffende  sie 
aufsucht,  seine  Ausdrücke  usw.).  Dann  bleibt  noch  die 
Frage,  ob  der  minder  Empfängliche  auch  minder  berechtigt 
sein  soll.  Dem  für  Eindrücke  überhaupt  absolut  minder 
Empfänglichen  wären  eigentlich  zu  Zwecken  der  Ausglei- 
chung mehr  Genußmöglichkeiten  zuzuwenden;  allerdings 
unter  Berücksichtigung  des  Umstandes,  daß  meist  hohe 
Glücksempfänglichkeit  auch  hoher  Schmerzempfänglichkeit 
des  betreffenden  Individuums  entspricht.  Insbesondere  was 
die  erworbenen  Gefühle  betrifft,  handelt  es  sich  um  größere 
oder  geringere  Sensibilität.  Aber  es  gibt  auch  absolute 
Optimisten  und   Pessimisten. 

4.  Die  in  anderer  Beziehung,  ethisch,  in  ihrem  sozialen 
Wert,  entwicklungsgeschichtlichHöchststehenden,  bzw.  Höher- 
stehenden (,,the  highest  type  of  man"  Henry  R.  Marschall: 
„Asthetic  Principles").  Abgesehen  von  den  verschiedenen 
Schwierigkeiten,  die  eine  solche  Beurteilung  der  Menschen 
in  sich  birgt,  läßt  es  sich  nicht  begründen,  daß  diese  Höher- 
stehenden, wenn  sie  auch  die  Mitmenschheit  mehr  fördern 
als  andere,  eine  Förderung,  die  aber  schließlich  auch  nur  in 
erhöhte  Lust  der  Mitmenschheit  münden  kann,  deshalb 
zum   Genüsse  mehr   Recht  haben   sollten. 

5.  Richtig  ist,  daß  prinzipiell  dort,  wo  nicht  etwa 
größere  evolutionistische  oder  sonstige  indirekt  wirkende 
Werte  entgegenstehen  —  denn  es  handelt  sich  um  die  Maxi- 
misation  der  Lust  —  im  Falle  kontroverser  Bedürfnisse  alle 
fühlenden  Wesen  einen  gleichen  Anspruch  auf  Lust  (resp. 
Unlustverhütung)  haben.  Das  bedeutet  natürlich  ganz  und 
gar  nicht  einen  gleichen  Anspruch  auf  Befriedigungsmittel 
und  auch  nicht  etwa  einen  gleichen  Anspruch  auf  dasselbe 
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Maß  an  Kunstgenuß;  es  wäre  vielmehr  der  Gesamtglücks- 
zustand  der  einzelnen  Personen  auf  gleiche  Höhe  zu  bringen. 

Eine  weitere  Begründung  und  Ausführung  dieses  prin- 
zipiellen —  heute  bloß  prinzipiellen  —  Satzes  und  seine 
praktische  Modifikation  durch  und  für  die  heutigen  Ver- 
hältnisse, da  die  evolutionistischen  Forderungen  heute  un- 
bedingt überwiegen  müssen  und  allerhand  „Ungerechtig- 
keiten", sogar  die  Aufopferung  vieler  einzelner  nötig  macht, 
weshalb  er  auch  unserem  Gefühl  und  Handeln  noch  gar  nicht 
entspricht,  gehört  in  die  Ethik.  Hierher  umsoweniger,  als 
es  sich  in  aller  Regel  nur  um  kontroverse  Bedürfnisse  inner- 
halb zeitlich-örtlich  beschränkter  Kreise  handelt.  Und  des- 
halb und  insofern  liegt  hier  die  tatsächliche  Lösung  durch 
die  gegebenen  Machtverhältnisse  nicht  so  weit  ab  von  der 
durch  obigen  Satz  postulierten. 

6.  Man  nimmt  die  Dinge,  wie  sie  liegen, und  antwortet: 
Diejenigen,  die  sich  um  die  Kunst  bemühen; das  sind  zumeist 
die  an  der  Kunst  Interessierten  und  die  für  Kunst  Em- 
pfänglichen. Allerdings  nur  zumeist,  denn  es  spielen  äußere 
Verhältnisse,  Vermögen  und  Stellung  vielfach  mit,  die  die 
Leute  einerseits  zwingen  oder  abhalten,  sich  mit  der  Kunst 
zu  beschäftigen,  andrerseits  ihren  tatsächlichen  Einfluß 
wesentlich  mitbestimmen. 

Eine  reine  Durchführung  einer  ideal  gerechten  Ordnung 
in  Dingen  der  Kunst  —  wenn  sie  auch  wohl  prinzipiell 
gedanklich  konstruierbar  wäre  —  ist  innerhalb  der  heutigen 
Gesellschaftsordnung  selbstverständlich  unmöglich.  Diese 
aber  ist  aus  anderen  überwiegenden  Gründen  heute  zweck- 
mäßig. 

Wir  haben  also  zu  fragen,  wer  in  der  Kunst  tatsächlich 
herrscht.  Wie  überall  dort,  wo  es  sich  nicht  um  Wahrheit, 
sondern  um  Genußmöglichkeit  handelt,  entscheidet  tatsäch- 
lich kein  ewiges  Recht,  sondern  höchstens  ein  zeitlich-ört- 
liches determiniertes  Rechtsbewußtsein,  bestimmt  von  den 
mannigfachsten    Kräften,    insbesondere    auch    mit    einem 
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starken  Einschlag  von  Macht,  oder  vielleicht  genauer,  es  ent- 
scheidet die  Macht,  insofern  nicht  in  der  Psyche  des  Mächtigen 
verschiedene  gesellschaftliche  und  altruistische  Kräfte  ent- 
gegenwirken. Die  Herrschenden  in  der  Kunst  schaffen  sich 
allerdings  oftmals  ein  Recht,  nach  dem  sie  richten.  Aber 
dieses  Recht  geht  —  ebenso  wie  das  staatliche  —  sobald 
die  allgemeinen  Umstände,  die  es  geschaffen,  sich  verändern, 
notwendigerweise  zugrunde.  Insofern  sogar  rascher,  denn 
das  staatliche,  als  das  Kunst- Recht  nicht  formal  festgehalten 
wird  und  —  abgesehen  von  Trägheitsmomenten  und  Schule 
■ —  nur  durch  seinen  inneren  Wert  gilt.  Es  ist  ja  der  sozio- 
logische Kunstkreis  ein  rein  gesellschaftlicher  Verband,  der 
nicht  einmal  jene  indirekte  äußerlich-rechtliche  Organisation 
besitzt,  die  in  einem  System  von  Einzelverträgen  besteht 
wie  z.   B.  die  heutige  Wirtschaftsordnung. 

Ästhetiker  beherrschen  —  heute  —  so  wenig  die  Kunst 
als  Ethiker  den  Staat.  Wie  es  hier  die  politisch  tätigen  Ele- 
mente sind  —  denn  wer  immer  auch  die  obersten  Spitzen 
des  Staates  bilden  möge,  sie  sind  doch  nur  die  Diener  dieser 
Elemente,  dieser  Strömungen  —  so  hier  die  künstlerisch 
tätigen:  das  sind  natürlich  nicht  nur  die  Künstler,  sondern 
alle,  die  sich  um  die  Kunst  irgendwie  bemühen.  Es  ist  — 
allgemein  gesprochen  —  die  Gesellschaft  in  ihrer  Verfassung 
für  die  Kunst,  wobei  die  Kraft,  mit  der  der  Einzelne  ein- 
wirkt, von  dem  Grade  abhängt,  in  dem  er  sich  um  die  Kunst 
bemüht.  Natürlich  stehen  in  erster  Reihe  die  Künstler 
selbst,  dann  Kritiker  und  hervorragende  Mäzene.  Die  Führer 
gehen  voran,  die  Masse  sichtet  und  erprobt  und  folgt  dann 
oder  folgt  nicht.  Aber  auch  die  Führer  sind  ja  Produkt  und 
Mitglied  der  ganzen  Gesellschaft  und  werden  daher  nicht 
leicht  auf  Wege  geraten,  die  nicht  im  Bedürfnis  der  anderen 
liegen. 

In  den  Formen,  die  die  allgemeine  Soziologie  beschreibt, 
erfolgt  dann  auch  der  Kunstregierungs-  bzw.  Kunstrichtungs- 
wechsel (dessen  innere  Gründe  später  zu  erörtern  sein  werden). 
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Eine  neue  Partei  kommt  kämpfend  empor,  manchmal  ge- 
tragen von  einer  allgemeinen  Kulturbewegung,  vielleicht  oft 
auch  bloß  um  der  Abwechslung  willen,  wenn  die  alte  schon 
alle  Darstellungsmittel  erschöpft,  sich  ausgelebt  hatte,  banal 
geworden  war.  Das  ist  Moden-  oder  Stilwechsel1.  Was  die 
vorhergehende  Richtung  geschaffen,  wird  als  „geschmack- 
los" (in  Wahrheit  weil  es  banal  ist),  verpönt.  Daß  dagegen 
die  neue  Kunstrichtung  die  gerade  vergangene  verabscheut, 
kommt  nicht  nur  direkt  daher,  daß  diese  banal  geworden  ist 
und  in  die  Zeitverhältnisse  nicht  mehr  paßt  —  das  würde 
eigentlich  nur  Indifferenz  erklären  oder  mindestens  berech- 
tigt erscheinen  lassen  — ■  sondern  auch  deshalb,  weil  dieses 
Alte,  obwohl  es  banal  geworden  ist  und  in  die  Zeit  nicht  mehr 
paßt,  doch  noch  besteht,  zum  Teil  vielleicht  sogar  noch 
herrscht  und  daher  bekämpft  werden  muß.  Häufig  werden 
auch  die  Werke  irgend  einer  längst  vergangenen  Epoche, 
die  mit  dem  jetzigen  Parteiprogramm  irgendwie  überein- 
stimmen, aufs  Schild  erhoben.  Fast  immer  gab  und  gibt  es 
eine  konservative  Opposition,  die  sich  darüber  zu  beklagen 
pflegt,  daß  man  die  „ewigen  Ideale"  (das  Parteiprogramm  der 
früheren  Regierung)  mit  Füßen  trete.  Bei  wirklich  neuen 
Richtungen,  die  unter  größerem  oder  geringerem  Bruch 
mit  der  Tradition  der  bisher  herrschenden  Richtung  die 
Entwicklungsfäden  mehr  oder  minder  neu  anknüpfen,  sei 
es  ans  neue  Leben,  sei  es  im  Kontrast  gegen  die  alte  Kunst 
aus  Abwechslungsbedürfnis,  ist  diese  Oposition  naturge- 
mäß stärker  als  dort,  wo  die  neue  Richtung  eine  bloße  Aus- 
und  Weiterbildung  der  alten  ist.  Im  ersten  Fall  sind  es  zuerst 
meist  nur  wenige,  die  die  neue  Kunst  verstehen  und  propa- 
gieren —  oftmals,  aber  nicht  immer  sind  die  Träger  der 
neuen    Kunst   auch   andere   Personen,   insbesondere   andere 


1  Mindestens  die  eine  Art,  die  hier  in  Betracht  kommt.  Es  kann 
auch  geschehen,  daß  die  neue  Mode  durch  friedliche  Entwicklung 
aus  der  alten  hervorgeht,  wobei  die  Träger  im  wesentlichen  dieselben 
bleiben. 


-  189  - 

Künstlerindividualitäten,  mitunter  aber  auch  eine  andere 
Gesellschaftsklasse,  die  sich  eine  neue  Kunst  schafft  und 
zur  Herrschaft  bringt  —  und  erst  später  die  Masse  der  Kunst- 
genießenden unter  Besiegung  des  Trägheitswiderstandes  nach- 
ziehen. Im  zweiten  Fall  ist  diese  Erscheinung  wohl  auch 
vorhanden,  aber  jedenfalls  nicht  so  auffallend  und  die  Ent- 
wicklung rascher. 

Doch  muß  bei  alldem  hier  eines  immer  wieder  betont 
werden:  daß  und  wie  alle  diese  Kunstrichtungen,  Kunst- 
regierungen entstehen,  ist  Notwendigkeit,  nicht  irgend  eine 
Laune.  Jede  solche  Kunstrichtung  entsteht  aus  dem  Be- 
dürfnis der  Zeit,  des  Volkes,  der  Gesellschaftschichte.  Ihre 
Dauer  und  Wirkung  hängt  in  erster  Linie  ab  von  der  Tiefe 
und  Dauer  des  Bedürfnisses  und  von  der  Größe  und  Lebens- 
kraft des  Kreises,  der  sie  schafft. 

Die  Bedürfnisse  eines  solchen  Kreises  aber  sind  —  aus 
dargelegten  Gründen  —  meistens  für  alle  desselben  Kreises 
gleich  oder  mindestens  sehr  ähnlich.  Im  Kollisionsfalle 
aber  entscheidet  nicht  ein  Majoritäts Votum,  sondern  das 
Bedürfnis  des  Kreises  ist  die  soziologische  Kräfteresultante 
aus  Einfluß  und  Bedürfnis  der  einzelnen.  Die  besonderen 
Lagerungsverhältnisse  der  soziologischen  Macht  in  Dingen 
der  Kunst  bedingen  dann  bei  kontroversen  Bedürfnissen  ein 
Kompromiß,  eine  Vergewaltigung  durch  langsame  Gewöh- 
nung oder  eine  Spaltung  der  Kreise,  oder  Kombinationen 
dieser  Lösungen,  insbesondere  Entwicklung  des  einen  aus 
dem  andern.  Die  nähere  Untersuchung  dieser  Dinge  ist 
nicht  Aufgabe  der  Kunstwissenschaft,  sondern  der  allge- 
meinen Soziologie,  da  dies  die  allgemeinen  Formen  der 
gesellschaftlichen  Willensbildung  sind.  Im  besonderen  ist 
die  Herrschaftsausübung  des  Publikums  verschieden  nach 
der  Technik  der  einzelnen  Kunstarten. 

Und  wenn  demgegenüber  behauptet  werden  sollte,  daß 
diese  tatsächliche  heutige  Ordnung  der  Dinge  die  Bedürf- 
nisse des  Volkes  vernachlässige,   so  ist  darauf  zu  erwidern, 
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daß  dieser  Vorwurf  erst  dann  Berechtigung  erlangte,  wenn 
und  sofern  die  Massen  einen  gleich  hohen  künstlerischen 
Genuß  und  damit  ein  gleiches  Interesse  an  der  Kunst  er- 
reichen wie  die  in  Kunstdingen  Herrschenden;  das  geschieht 
dadurch,  daß  sie  selbst  zu  künstlerisch  Gebildeten  werden. 
Damit  aber  erlangen  sie  auch  im  Rahmen  der  heutigen  Kunst- 
regierungsmethode Anteil  an  der  Herrschaft,  im  wesent- 
lichen —  denn  der  etwaige  Mangel  an  Einfluß ,  den  wirtschaft- 
liche Schwäche  hervorrufen  könnte,  ließe  sich  durch  die 
politische  Stärke  in  Demokratien  kompensieren  —  eben  den 
Anteil,  der  ihnen  nach  ihren  Interessen  gebührt.  Erlangten 
sie  diesen  Einfluß  auf  dem  Wege  außerkünstlerischen  Macht- 
gebots —  etwa  durch  Hervorrufen  ethischer  Überzeugung 
in  dieser  Richtung  oder  gar  durch  gesetzliche  Maßnahmen  — 
früher,  so  könnte  das  von  den  unheilvollsten  Folgen  sein 
und  keineswegs  der  „Gerechtigkeit"  entsprechen,  nach  deren 
heutiger  Auffassung  unter  den  heutigen  Umständen  die 
heutige  Ordnung  der  Sache  trotz  ihrer  unleugbaren  Mängel 
die  relativ  beste  ist. 

4.  Die  Kritik. 

Die  Person  des  Kritikers. 

Führer  und  Geführter  zugleich  ist  in  einer  solchen  Kunst- 
partei, von  der  im  vorhergehenden  Kapitel  die  Rede  war, 
der  Kritiker.  Führer,  denn  er  scheint  sie  durch  seinen  Ein- 
fluß zu  leiten;  Geführter,  denn  er  schwimmt  in  Wirklichkeit 
nur  mit  dem  Strome,  gehorcht  nur  der  Naturnotwendigkeit 
des  gesetzmäßigen  Entwicklungsganges  der  Kunst,  ist  Pro- 
dukt seiner  Umgebung  und  teilt  im  allgemeinen  ihre  Be- 
dürfnisse. Und  wollte  er  wirklich  einmal  anders,  so  würde 
in  gewichtigeren  Dingen  seine  Autorität  schwerlich  aus- 
reichen, um  ihm  die  Nachfolge  zu  sichern. 

Die  naturgemäßen  Anwärter  für  die  Stellung  eines  Kri- 
tikers scheinen  auf  den  ersten  Blick  die  Künstler  zu  sein. 
Allein  es  hat  damit  eine  eigentümliche  Bewandtnis.  In  aller 
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Regel  sind  Künstler  in  der  Beurteilung  fremder  Kunst- 
schöpfungen einseitig  und  engherzig.  Es  scheint  das  merk- 
würdig, ist  aber  notwendig.  Denn  sehr  viele  Künstler  müssen 
das,  was  sie  in  ihren  Schöpfungen  anstreben,  ihr  künstle- 
risches Glaubensbekenntnis  in  noch  weit  höherem  Grade  als 
Laien  für  den  alleinseligmachenden  Zweck  der  Kunst  an- 
sehen, da  sie  sonst  nicht  mit  voller  Überzeugung  oder  min- 
destens nicht  mit  gleich  großer  begeisterter  Überzeugung 
in  diesem  Sinne  arbeiten  könnten.  Daher  war  es  stets  ein 
Unglück  für  die  Kunstwissenschaft,  daß  man  den  getrübten 
Blick  der  Künstler  auf  diesem  Gebiete  nicht  erkannt  hat, 
daß  man  im  Gegenteil  vielfach  gemeint  hat,  ihren  Urteilen, 
wie  die  bekannte  Phrase  lautet,  umsomehr  Beachtung 
schenken  zu  müssen,  „weil  sie  es  aus  der  Fülle  ihrer  künst- 
lerischen Erfahrung  geschöpft  haben". 

Deshalb  ist  es  auch  nicht  recht,  wenn  ein  Kritiker  zu- 
gleich Künstler  ist.  Allerdings  nicht  nur  darum,  weil  er 
fremden  Kunstwerken  nicht  unbefangen  gegenübertreten 
kann  —  tut  dies  doch  im  Grunde  niemand;  freilich  wird  er 
in  der  Regel  intoleranter  sein  als  der  Laie  und  oft  wenig 
Verständnis  für  Fremdes  an  den  Tag  legen  (man  denke  etwa 
an  Schillers  Rezension  über  Egmont)  —  sondern  (darauf 
hat  Carl  Lange  in  vortrefflicher  Weise  hingewiesen)  vor 
allem  auch  deshalb,  weil  er  die  Kunst  vielfach  anders  genießt 
als  Nichtkünstler.  Er  wird  hauptsächlich,  vielleicht  sogar 
ausschließlich,  das  Technische  an  der  Sache,  die  Bewun- 
derung für  das  rein  Künstlerische  betonen,  während  andere 
—  und  zwar  je  ferner  sie  der  Kunst  stehen  umsomehr  — 
erstens  andere  Kunstmittel  verlangen,  also  zum  Teil  die 
Kunstwerke  anders  werten,  zweitens  dasselbe  Kunstwerk 
anders  betrachten.  Und  das  Gute,  das  alleinige  Berücksich- 
tigung des  Technischen,  der  Bewunderung  sonst  für  die 
Gestaltung  des  Kunsturteils  zu  bieten  scheint,  Toleranz  für 
jede  Art  von  Kunstrichtung,  ist  gerade  bei  Künstlerkri- 
tikern nicht  vorhanden.   Sie  behaupten,  nur  nach  dem  Talent 
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urteilen  zu  wollen,  finden  aber  dieses  Talent  —  naturgemäß 
■ —  nur  bei  denen,  die  so  schaffen  wie  sie,  oder  mindestens, 
die  das  haben,  was  sie  anstreben. 

Natürlich  kommen  auch  Ausnahmen  vor.  Es  gibt  ge- 
wiß Künstler,  die  gute  Kritiker  fremder  Werke  sind,  aber 
nur  vermöge  anderer  Eigenschaften,  nicht  insofern  sie  Künst- 
ler sind.  Und  selbstverständlich  gilt  dies  nur  für  Kritiker 
für  das  Publikum.  Für  Künstler  wird  —  mit  einigen  Einschrän- 
kungen —  ein  Künstler  am  besten  schreiben.  Und  oftmals 
allgemein  wohl  auch  da,  wo  der  Künstler  verwandten  Zielen 
gegenübersteht  oder  gegenüberzustehen  meint. 

Im  übrigen  wurde  ja  die  Antwort  auf  die  Frage  nach 
dem  besten  Kritiker  bereits  gegeben.  Es  ist  derjenige,  der 
die  größte  Urteilsfähigkeit  besitzt.  Das  ist  allerdings  ein 
Fachmann,    ein  Kunstgebildeter. 

Man  hat  dies  zwar  so  ziemlich  jederzeit  mit  richtigem 
Instinkt  erkannt,  aber  meist  damit  zu  begründen  gesucht, 
daß  diese  Leute  größere  Empfänglichkeit,  größere  Genuß- 
berechtigung besäßen.  Das  ist  unrichtig.  Die  Gründe  liegen 
vielmehr  darin,  daß  sie  als  Menschen,  die  viel  erfahren  haben, 
theoretisch-psychologisch  viel  wissen  oder  verständig  ein- 
fühlen, die  Bedürfnisse  des  Publikums  kennen,  weil  sie  geübt 
sind,  ferner  unterschiedsempfindlicher  sind  und  insbesondere 
darin,  daß  sie  die  bisherige  Kunst  kennen,  Neues  erkennen, 
überwundene  (und  nicht  überwundene  )  Schwierigkeiten  wür- 
digen usw.,  kurz  den  relativen  Wert  der  Sache,  was  die 
Menschheit  an  dem  Werk  gewinnt,  ermessen  und  so  auch 
dem  „Verdienst"  des  Künstlers  gerecht  werden  können. 

Kritik  zeitgenössischer  Werke. 
Wenn  nun  untersucht  werden  soll,  wie  sich  die  öffent- 
liche für  eine  Gesamtheit  bestimmte  Kritik  gestaltet,  so 
muß  hier  in  erster  Linie  die  Kritik  an  den  Werken  der  zeit- 
genössischen Kunst  und  die  an  denen  einer  vergangenen 
unterschieden  werden. 
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Ein  streng  allgemeingültiges  Urteil  der  Kunst  der  jeweiligen 
Gegenwart  gegenüber  gibt  es  nur  in  Sachen  der  verwendeten 
Mittel,  über  das  technische  Können  des  Künstlers.  Der 
Kritiker  kann  nur  einigermaßen  allgemein  aussagen,  daß 
es  dem  Künstler  nicht  gelungen  ist,  Kunstgenuß  bei  bzw. 
durch  diese  oder  jene  Betrachtungsart  hervorzubringen,  weil 
dazu  dieses  oder  jenes  Mittel  oder  die  Beobachtung  dieser 
oder  jener  Gesetze  notwendig  gewesen  wäre,  resp.  das  Gegen- 
teil1. Aber  weiter  könnte  er  allgemein  nichts  daraus  folgern. 
Inter subjektiv  kann  man  urteilen:  „Wenn  der  Dramatiker 
sympathetisch  rühren  wollte,  so  mußte  er  individuelle  wahre 
Gestalten  schaffen".  Der  kreissubjektive  Kritiker  setzt 
statt  „wenn"  „weil".  Er  geht  also  tatsächlich  weiter  und 
lobt  und  tadelt  den  Künstler  aus  angeblichen  allgemeinen 
ästhetischen  Gesetzen,  um  so  das  Gefallen  oder  Mißfallen, 
das  er  an  dem  Kunstwerke  findet,  zu  „begründen".  Diese 
Gründe  sind,  absolut  genommen,  durchaus  falsch;  aber  sie 
haben  eine  relative  Berechtigung  insofern  für  sich,  als  die 


1  Eine  Kritik,  die  sich  darauf  beschränkt,  die  ohne  zu  werten 
bloß  unterscheiden  will,  ob  der  Künstler  die  Wirkung,  die  er  erreichen 
wollte,  auch  wirklich  erreicht  hat,  bietet  weiter  keine  theoretischen 
Schwierigkeiten.  Nur  muß  hier  vor  dem  Fehler  gewarnt  werden, 
unter  „Technik"  bloß  manuelle  Geschicklichkeit  zu  verstehen:  gar 
manchen  Künstlern,  etwa  Böcklin  oder  Cezanne  gegenüber,  wäre  es 
ganz  verkehrt,  wenn  man  berechnen  wollte,  ob  die  Perspektive  richtig 
ist.  Zeichnung,  Perspektive  usw.  sind  sehr  wichtig,  Hauptmittel  für 
eine  naturalistische  Kunst,  sind  bedeutungsvoll,  Mittel  zweiter  Ord- 
nung für  manche  andere.  Aber  sie  sind  mehr  oder  minder  gleichgiltig 
für  eine  solche,  wie  sie  z.  B.  jüngst  aufgekommen  ist.  Richtigkeit 
ist  hier  zur  Wirkung  unnötig.  Höchstens  können  allzu  starke  Verstöße 
stören.  Aber  eine  solche  Kunst  braucht  eben  zum  Zwecke  ihrer  Wir- 
kung andere  technische  Mittel  und  diese  sind  hier  zu  untersuchen 
und  zu  beurteilen.  Und  wenn  es  sich  da  um  eine  Kunst  handelt,  die 
nicht  das  in  sich  Vollendete,  Fertige  will,  sondern  deren  Ideal  das  sich 
Entwickelnde,  Höherstrebende  ist  —  ein  Charakteristiken  nicht  des 
Deutschen,  nicht  bloß  des  Modernen,  sondern  im  allgemeinen  alles 
Aufstrebenden  —  so  kommt  es  eben  darauf  an,  daß  der  Künstler 
wolle,  und  daß  er  es  zum  Ausdruck  bringe,  daß  er  wollen  wolle. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  13 
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Umgebung  mehr  oder  minder  den  Standpunkt  des  Kritikers 
teilt. 

Und  von  diesem  Standpunkt  aus  betrachtet,  ist  das 
Urteil  des  Kritikers  im  Grunde  nichts  anderes,  als  seine 
Ansicht  darüber,  ob  das  Kunstwerk  zeitgemäß  oder  unzeit- 
gemäß ist.  Und  so  erhält  dieses  Urteil,  das  seinem  Ursprünge 
nach  durch  und  durch  individuell  ist,  doch  eine  wirklich 
allgemeine  Berechtigung. 

Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  daß  solche  unzeitgemäße 
Kunstwerke  —  ebenso  wie  andere  unzeitgemäße  Menschen- 
werke und  Ideen  —  später  einmal  zeitgemäß  werden  und 
anerkannt  werden  können  (ganz  gewiß  nicht  müssen).  Da- 
rüber zu  streiten,  ob  Leute,  die  solches  schaffen,  ihrer  Zeit 
in  ihrer  persönlichen  Entwicklung  vorausgeeilt  sind  oder 
zurückgeblieben  waren  und  die  darauf  folgende  Periode  nur 
zufällig  jene  alten  Ideen  wieder  aufgriff,  ist  wohl  müßig. 
Es  dürfte  bald  das  eine,  bald  das  andere  der  Fall  sein,  und 
eine  solche  Erscheinung  hat  ihre  Begründung  natürlich 
doch  wieder  im  Wesen  der  Zeit  und  der  Umstände.  Erstens 
geschieht  es  oft,  daß  der  einzelne  Künstler  seinen  Kreis, 
seine  Generation  überlebt;  zweitens  scheint  es  sehr  gut  mög- 
lich, daß  ein  „Genie",  sich  organisch  entwickelnd,  früher 
dahin  kommt,  wohin  seine  Umgebung  erst  später,  sich  ebenso, 
aber  langsamer  entwickelnd,  gelangen  wird.  Ein  solches 
Genie  muß  aber  selbstverständlich  eine  sehr  starke  Persön- 
lichkeit sein.  Daß  seine  Entwicklung,  seine  Werke  auf  seine 
Umgebung  Einfluß  üben,  ist  möglich.  Indessen  dürfte  dieser 
kaum  stark  genug  sein,  seine  Zeit  nach  sich  zu  ziehen,  wenn 
nicht  in  dieser  schon  von  vornherein  dieselben  Entwick- 
lungskräfte lägen,  die  eben  alle  —  wenn  auch  langsamer  — 
in  derselben  Richtung  wie  unser  Genie,  aber  unabhängig 
von  ihm,  treiben  würden.  Es  ist  dies  schon  deshalb  im  all- 
gemeinen nicht  anzunehmen,  weil  ein  Werk,  das  niemandem 
aus  der  Allgemeinheit  gefiele,  eben  nicht  betrachtet  würde 
und  so  eine  Gewöhnung  daran  unmöglich  wäre.    Das  aller- 
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dings  ist  möglich,  daß  ein  Werk  ursprünglich  nur  Wenigen 
gefällt  und  die  Majorität,  von  diesen  Wenigen  in  irgend 
einer  Weise  dazu  veranlaßt,  es  betrachtet  und  sich  durch 
Übung  daran  gewöhnt.  Aber  obgleich  der  Anschein  oft 
dafür  ist,  so  dürfte  diese  Art  der  Entwicklung  in  aller  Regel 
dort,  wo  sie  vorkommt,  nur  vorbereitend  dahin  führen, 
wohin  die  unbeeinflußte  Entwicklung  ohnedies  gelangt. 
Jedenfalls  ist  der  Geschmack  jener  Wenigen,  meinetwegen 
auch  des  einen  schaffenden  Künstlers,  auch  nicht  „will- 
kürlich", sondern  denselben  Gesetzen  unterworfen  wie  der 
aller  und  dürfte  also  im  großen  und  ganzen  schließlich  zu 
demselben  Resultat  gelangen. 

Nicht  zu  verwechseln  ist  mit  solchen  Ausnahmserschei- 
nungen  die  Tatsache,  daß  alles  wahrhaft  Neue,  auch  wenn 
es  zeitgemäß  ist,  sich  nur  langsam  und  schwer  durchsetzt. 
Das  Endresultat  ist  zwar  häufig  dasselbe.  Hier  wie  dort 
kann  es  vorkommen,  daß  der  Künstler  „verkannt"  Hungers 
stirbt  und  die  Nation  sich  erst  später  bemüßigt  sieht,  durch 
reiche  posthume  Ehrungen  ihre  „Schuld"  zu  sühnen. 

Kritik  alter  Kunstwerke  und  die  Gesetze  des  Ver- 
altens. 

Wesentlich  komplizierter  gestaltet  sich  die  Beurteilung 
von  Kunstschöpfungen  vergangener  Perioden.  Die  entwick- 
lungsgeschichtliche Bedeutung  eines  Künstlers,  seine  Stel- 
lung gegenüber  der  vorhergegangenen  und  der  darauffol- 
genden Kunst,  was  Technik  und  was  Genußwirkung  betrifft, 
der  Eindruck,  den  er  auf  die  Zeitgenossen  und  auf  spätere 
Generationen  tatsächlich  ausübte,  das  alles  läßt  sich  mit  der 
Objektivität,  die  einem  Historiker  überhaupt  erreichbar  ist, 
feststellen. 

Im  allgemeinen  aber  verlangt  man  von  einer  Kunstge- 
schichtsschreibung mehr,  als  eine  solche  historische  Schätzung 
des  historischen  Wertes  eines  Künstlers  oder  Kunstwerks. 
Man  verlangt  von  ihr  das,  was  man  naiverweise  den  „wirk- 
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liehen"  Wert  des  Werkes  nennt,  d.  i.  seine  Genußwirkung 
und  seinen  relativen  Wert  für  die  jeweilige  Gegenwart. 

Bevor  aber  darauf  näher  eingegangen  werden  kann, 
muß  noch  auf  eine  Frage  geantwortet  werden,  die  gar  nicht 
so  unberechtigt  scheint:  Wenn  das  Abwechslungsprinzip 
und  andere  zeitlich-örtlich  beschränkende  Momente  im  Kunst- 
genuß wirklich  eine  so  große  Rolle  spielen,  wie  ist  es  dann 
möglich,  daß  wir  überhaupt  an  Werken  früherer  Perioden 
noch  Freude  haben  können  ? 

In  der  Tat  gibt  es  Menschen,  die  nur  die  jeweils  moderne 
Kunst  wahrhaft  genießen  können.  Warum  aber  trotzdem 
diejenigen,  die  auch  an  alter  Kunst  Freude  finden,  nicht 
etwa  alle  in  der  Entwicklung  zurückgeblieben  sind,  erklärt 
sich  so:  Was  uns  banal  erscheint,  ist  nicht  etwa  die  ganze 
vergangene  Kunst,  sondern  nur  die  Mode  von  gestern. 
Wir  haben  von  einer  Speise  genug,  vielleicht  sogar  uns  daran 
überessen  und  verlangen  jetzt  —  nicht  etwas  ganz  Neues,  noch 
nie  Dagewesenes,  das  kann  man  nicht  immer  haben  — 
sondern  wir  verlangen  nur  etwas,  das  anders  ist  als  das  eben 
Vorhergegangene:  Abwechslung.  Daß  dabei  das  wirklich 
Neue  die  beste,  weil  sicherste  und  radikalste  Abwechslung 
bietet,  erklärt  es,  warum  die  jeweils  moderne  Kunst  —  vor- 
ausgesetzt, daß  es  eine  originale  und  keine  bewußt  nach- 
ahmende ist  —  im  allgemeinen  doch  auf  ihre  Zeit  die  relativ 
größte  Wirkung  ausübt;  abgesehen  davon,  daß  die  jeweils 
moderne  Kunst  uns  kulturell  nahesteht  und  zwar  gefühls- 
mäßig und  intellektual  und  überhaupt  den  momentan  herr- 
schenden Bedürfnissen  am  meisten  und  besten  angepaßt  ist. 
(Mitunter  kann  dies  allerdings  auch  eine  alte  sein  und  zwar 
in  Perioden  retrospektiver  und  primitivistischer  Bedürfnisse 
usw.).  Wer  doch  noch  an  der  Mode  von  gestern  hängt  — 
es  dürften  tatsächlich  recht  wenige  sein  —  der  ist  entweder 
in  seiner  Entwicklung  zurückgeblieben  —  er  hat  vielleicht 
die  „Mode  von  gestern",  als  sie  eben  „modern"  war,  nicht 
genossen,  denn  zum  Teil  zieht  ja  erst  das  Alte  das  Neue 
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nach,  sich  —  oder  sein  Geist  ist  träger  als  der  seiner  Zeitge- 
nossen, oder  es  sind  für  ihn  äußere  Motive  maßgebend,  er 
hat  sich  in  irgendwelche  ästhetische  Theorien  verbissen 
und  dergleichen1. 

Ein  zweiter  Einwand,  der  erhoben  wurde,  daß  historische 
Kunstwerke  deshalb  veralten  müßten,  weil  die  allgemeinen 
Verhältnisse  und  Bedürfnisse  der  Zeit,  die  sie  geschaffen, 
nicht  mehr  bestehen,  hat  eine  gewisse  Berechtigung  für  sich. 
Indessen  können  wir,  da  oder  insofern  wir  historische  Kennt- 
nisse besitzen,  uns,  wenn  auch  oft  nur  mit  Hilfe  von  Kommen- 
taren, in  jene  Verhältnisse  sehr  wohl  zurückversetzen.  Und 
schließlich  darf  man  auch  das  „Allgemein-Menschliche", 
das  allen  Menschen,  so  lange  sie  eben  Menschen  sind  und 
Kunst  üben,  gemeinsam  ist,  nicht  gar  zu  gering. anschlagen. 
Es  ist  im  übrigen  gar  nicht  notwendig,  daß  ein  Kunstwerk 
das  heute  —  vielleicht  sehr  große  —  Wirkung  ausübt,  dies 
durch  dieselben  Mittel  tue,  durch  die  es  auf  die  Zeitgenossen 
gewirkt  hat,  wie  es  ja  überhaupt  sehr  gut  möglich  ist  und 
häufig  vorkommt,  daß  dasselbe  Kunstwerk  auf  verschiedene 


1  Die  Ursachen  warum  man  sich  einem  Kunstwerk  gegenüber  ab- 
lehnend verhalten  kann,  das  im  allgemeinen  die  Qualitäten  besäße, 
durch  das  eine  oder  das  andere  Kunstmittel  Genuß  zu  erregen,  können 
zweierlei  Art  sein.  Erstens  kann  ein  Kunstwerk  bei  dem  Beschauer 
tatsächlich  keinen  Genuß  hervorrufen,  das  entweder  für  ihn  banal  ist, 
also  nicht  imstande,  Interesse  zu  erregen  oder  von  ihm  überhaupt 
nicht  oder  nur  sehr  schwer  aufzunehmen  ist,  unzugänglich,  unverständ- 
lich, allzuneu.  Zweitens  wird  ein  Kunstwerk  von  mir  dann  verworfen, 
wenn  ich  nicht  durch  dieses  Mittel,  das  hier  gerade  vertreten  ist,  unter- 
halten sein  will,  wenn  ich  mich  etwa  aus  vorgefaßter  ästhetischer 
Meinung  gegen  ein  Kunstmittel  wehre,  das  ich  naiv  ganz  gut  genießen 
könnte,  z.  B.  weil  es  mir  pöbelhaft  scheint.  Und  dazu  kommt  noch, 
daß  wir  uns  aus  Gründen  der  Gewöhnung  u.  a.  nicht  immer  derjenigen 
Art  der  Kunstbetrachtung  zuwenden,  die  bei  dem  vorliegenden  Werke 
und  unserer  (bleibenden  und  momentanen)  Beschaffenheit  die  genuß- 
reichste ist,  sondern  sehr  oft  sogar  solchen,  die  direkt  Unlust  ergeben. 
Daraus  folgt  oft  Ablehnung  von  Werken,  die,  anders  betrachtet, 
uns  gefallen  könnten. 
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Leute  durch  verschiedene  und  oft  vom  Künstler  gar  nicht 
beabsichtigte  Mittel  wirkt. 

Werther  z.  B.  hat  ehemals  sentimentale  Anteilnahme 
und  Liebe  erregt,  heute  veranlaßt  er  kraftvolles  Einfühlen 
oder  psychologisch-intellektuale  Betrachtung.  Oder  Shakes- 
peare als  „Stürmer  und  Dränger",  als  Klassiker,  als  Romanti- 
ker (und  das  in  mehreren  Variationen),  als  Naturalist,  als 
Symbolist  und  nun  als  Meister  des  festlich-dekorativen 
Stils.  Werke,  die  jedem  Menschen-  und  Menschheitsalter 
etwas  Besonderes  und  doch  in  sich  Einheitliches  zu  sagen 
haben,  d.  h.  vieldeutige  Werke,  denen  man  solches  unter- 
legen kann,  können  kaum  der  Abstumpfung  verfallen  und 
auch  nicht  leicht  in  anderer  Beziehung  veralten. 

Im  übrigen  ist  allerdings  die  Grenze  zwischen  dem  wirk- 
lich bloß  momentan,  infolge  einer  rasch  vorübergehenden 
Disposition  Gefallen  resp.  Nicht- Gefallen  fließend,  schon 
deshalb,  weil  es  ja  auch  kurzwährende  Dispositionen  gibt, 
die  infolge  ähnlicher  Bedingungskonstellationen  öfters  wieder- 
zukehren pflegen.  Und  es  gibt  andererseits  vielleicht  kein 
einziges  Werk,  das  buchstäblich  für  alle  Zeiten  gewirkt  hat 
und  wirken  wird.  Allein  dessenungeachtet  gibt  es  Richtungen 
und  Werke,  die  länger  dauern,  sich  öfter  betrachten  lassen, 
und  solche,  die  sich  rascher  verbrauchen,  sei  es,  weil  sie 
überhaupt  nur  in  einer  bestimmten  Zeit,  unter  bestimmten 
Umständen  wirken  können  und  zwar  vermöge  ihres  Inhaltes 
(etwa  Anspielungskomik  oder  dergl.),  oder  weil  sie  nichts 
anderes  bieten  als  Abwechslung,  weil  sie  überhaupt  nur 
oder  nur  in  dem  Grade  genießbar  sind  als  Nachfolger  der 
vorhergehenden  Kunst;  sei  es,  daß  sie  nur  unter  besonderen 
persönlichen  Umständen  wirken,  sei  es,  daß  das  Werk  oder 
die  ganze  Mittelsart,  die  Richtung  nur  einmal  oder  wenige- 
male  (etwa  als  Überraschung)  wirkt.  Auch  das  alles  ist  ja 
allerdings  graduell. 

Allgemein  wirkt  das  Abwechslungsprinzip  individuell- 
momentan,   resp.    kreissubjektiv,    die    qualitative    Apper- 
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zeptionslust  dagegen  —  wenn  auch  durch  Übung  modifi- 
zierbar — ■  relativ  intersubjektiv;  Einfühlung,  Intellektual- 
genuß,  psychische  Arbeit  und  Assoziationen  je  nach  ihrem 
Inhalt;   Bewunderung  ziemlich  intersubjektiv. 

Was  die  Wirkung  des  Abwechslungsprinzips  betrifft, 
so  gibt  es  auch  eine  typische  Veraltenskurve  der  Kunstwerke. 
Die  Schätzung  der  alten  sinkt  bei  Aufkommen  einer  neuen 
Richtung.  Es  wird  aber  doch,  wenn  die  Entwicklung  nicht 
unter  starkem  Bruch  erfolgte,  die  Mode  von  gestern  nicht 
so  mißachtet,  wie  die  von  vorgestern,  weil  sie  in  organischer 
Entwicklung  dem  heutigen  Gefühl  nähersteht  und  weil  man 
sie  erlebt  hat  und  den  eigenen  ehemaligen  Enthusiasmus 
in  Erinnerung  behält,  resp.  sofern  das  der  Fall  ist.  Hier 
wurzelt  auch  ein  Grund  des  Unterschiedes  zwischen  der 
Kunstschätzung  alter  und  der  junger  Leute.  Später  steigt 
die  Schätzung  wieder  sehr  stark  und  stellt  sich  dann  sinkend 
relativ  konstanter  ein.  Das  alles  ist  aber  nur  bewirkt  durch 
das  Abwechslungsprinzip  und  die  gewöhnliche  Lebensbe- 
ziehung der  Kunst  (da  man  das  Errungene  nicht  so  schätzt 
wie  das  zu  Erringende  und  seine  Mängel  als  Fesseln  auffallen). 
Aber  es  kann  im  besonderen  Fall  die  (inhaltliche)  Lebensbe- 
ziehung des  Neuen  zum  Alten  anders  liegen  und  deshalb 
hat  die  Regel  Ausnahmen. 

Das  vorausgeschickt,  wird  es  begreiflich  sein,  wie  sich 
die  Schätzung  des  „wirklichen"  Wertes  eines  historischen 
Kunstwerkes  gestaltet.  Man  spricht  viel  vom  zeitlichen 
Abstand,  der  ein  objektives  Urteil  ermögliche.  Es  ist  richtig, 
daß  sich  dann  erst  die  wesentlichen  Züge  eines  Stiles  vom 
übrigen  abheben,  daß  sich  dann  erst  Entwicklungsreihen 
erkennen  lassen.  Aber  was  das  künstlerische  Werturteil 
betrifft,  trübt  die  Art,  wie  gerade  Kunst  genossen  wird, 
selbst  den  Blick  des  parteilosesten  Kunsthistorikers  und  muß 
ihn  trüben.  Uns  kommt  immer  das  aus  der  alten  Kunst  am 
„schönsten"  vor,  was  unseren  jetzigen  Bedürfnissen  am  besten 
entspricht.     Dabei  macht  sich  auch  hier  seinerseits  wieder 
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ein  Abwechslungsprinzip  geltend.  Man  kann  bei  solchen 
Urteilen  sich  bemühen,  möglichst  intersubjektiv  zu  sein, 
zufällige  persönliche  Assoziationen,  vielleicht  auch  Wir- 
kung durch  Abwechslung,  Gewöhnung  und  dergleichen  aus- 
zuscheiden, sich  von  Suggestionen  freizumachen,  von  äuße- 
ren Zu-  oder  Abneigungen  und  insbesondere  von  momen- 
tanen Launen  und  Stimmungen,  die  den  Genußablauf  be- 
einflussen, voreingenommen  machen,  zu  abstrahieren  ver- 
suchen: Volle  Allgemeingiltigkeit  kann  auch  bei  Schätzung 
historischer  Werke,  eben  weil  auch  hier  viele  Wirkungen 
zeitlich  beschränkt  sind,  weder  erreicht  noch  eigentlich 
vernünftigerweise  angestrebt  werden1.  Daraus  folgt  aber, 
daß  auch  historische  Kritik  nur  für  ihre  Zeit  gelten  kann 
und  mit  dieser  Zeit  notwendigerweise  untergehen  muß. 

Dem  scheint  zu  widersprechen,  daß  es  gewisse  Künstler 
gibt,  die  über  dem  schwankenden  Urteil  des  Tages  erhaben 
zu  sein  scheinen.  Das  kommt  daher,  daß  man  sich  nur  schwer 
gegen  das  begeisterte  Urteil  vieler  Generationen  versündigt, 
und  wenn  man  es  tut,  schwer  Anhänger  findet,  die  an  einer 

1  Das  alles  gilt  aber  nur,  wenn  es  nötig  ist,  daß  der  Kritiker  schließ- 
lich für  einen  ganzen  Kreis  ein  kombiniertes  Werturteil  bilde,  was 
nicht  nur  Herkommen  ist,  sondern  oft  auch  nötig,  z.  B.  wenn  es  sich 
um  jene  Statue  auf  öffentlichem  Platze  handelt.  Dann  muß  er  alle 
diese  Erwägungen  vornehmen,  die  oft  antinomen  verschiedenartigen 
Bedürfnisse  des  Publikums  und  der  Künstler  in  richtiger  Weise  ver- 
einen und  vielleicht  auch  zukünftige  Bedürfnis-  und  Wertungswahr- 
scheinlichkeiten in  Betracht  ziehen.  Allein  sehr  oft  ist  das  nicht  nötig. 
Und  dann  heben  sich  diese  Schwierigkeiten  mit  einem  Schlage  und 
es  ist  dann  die  beste  Kritik  diejenige,  die  jedem  einzelnen  für  seine 
individuellen  Bedürfnisse  sagt,  was  und  wie  er  betrachten  solle.  Frei- 
lich ist  ein  solches  Beginnen,  das  wohl  nur  bei  psychologischer  Er- 
kenntnis möglich  ist,  zwar  privatim  sehr  wohl,  aber  in  öffentlicher 
Kritik  nur  in  Form  eines  zwar  mehr  spezialisierenden,  aber  schließlich 
doch  Typen  aufstellenden  Kompromisses  durchführbar.  Und  dann  ist 
auch  noch  zu  erwägen,  daß  eine  einheitliche  Kritik  immerhin  durch 
Beeinflussung  der  Genießenden  in  ihrem  Sinne  eine  kreisvereinheit- 
lichende Tendenz  hat,  was  ja,  wie  dargelegt,  auch  einen  Wert  bedeutet. 
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solchen  Pietätsverletzung  teilnehmen;  schon  deshalb,  weil 
man  es  nicht  liebt,  alles  ins  Wanken  zu  bringen.  Hier  wirkt 
oftmals  auch  viel  Suggestion  mit  und  zwar  sowohl  Hetero- 
suggestion  als  auch  Autosuggestion,  indem  man  voreinge- 
nommen, mit  der  festen  Anschauung  an  die  Werke  heran- 
tritt, daß  man  hier  Schönes  finden  werde  und  man  so  wirk- 
lich nur  das  Schöne  daran  sieht,  d.  h.  auf  die  günstigste  Art 
betrachtet,  allenfalls  sich  auch  zwingt,  etwas  schön  zu  finden, 
was  man  in  Wahrheit  nicht  genießen  könnte,  aber  durch 
Übung  lernt.  Und  endlich  deshalb,  weil  es  in  der  Tat  absolut 
große  Künstler  gibt,  aber  nicht,  weil  sie  irgend  einer  be- 
stimmten Richtung  angehörten,  sondern  weil  sie  sie  zu  ge- 
stalten verstanden.  Daß  aber  auch  solche  Größen  ange- 
griffen, „verkannt"  werden  können,  hat  man  ja  oft  gesehen. 

Richtige  und  falsche  objektive  Wertungsmethoden. 

Festzustellen,  wer  diese  großen  Meister  sind  und  ihre 
relative  Größe  zu  schätzen  —  oft  auch  nur  ein  auf  Grund  von 
Voreingenommenheit  bereits  feststehendes  Urteil  zu  „be- 
gründen" ■ —  dafür  gab  es  und  gibt  es  —  je  nach  den  Ausgangs- 
punkten und  Zwecken  der  Kritik  —  verschiedene  falsche 
und  richtige  Methoden. 

Jedenfalls  sind  solche  Schätzungen  notwendig.  Es  gibt 
keinen  „objektiven"  Kunsthistoriker,  der  wirklich  ganz 
ohne  Werturteile  Kunstgeschichte  darstellen,  oder  auch  nur 
historisch  forschen  könnte.  Denn  es  muß  hier  mindestens 
aus  der  Fülle  dessen,  was  jemals  gemalt  oder  jemals  gereimt 
wurde,  eine  Auswahl  des  Berücksichtigenswerten  getroffen 
werden.  Und  es  kann  sich  nur  darum  handeln,  nach  welchen 
Gesichtspunkten  diese  Auswahl  (und  weiterhin  eine  differen- 
ziertere Wertung)  erfolgt  bzw.  erfolgen  soll. 

Man  sollte  meinen,  daß  die  naturgemäße  Praxis  der- 
jenigen, die  auch  theoretisch  auf  dem  Standpunkt  stehen, 
es  gäbe  nur  eine  richtige  Kunstrichtung,  die  sein  müßte, 
daß  man  auch  die  Kleinen  und  die  Kleinsten  der  bevorzugten 
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Richtung  über  die  Großen  der  verworfenen  stellte  und  sie 
in  Darstellungen  vorzugsweise  berücksichtigte.  Dem  ist 
tatsächlich  höchst  selten  so.  Denn  jene  „Fehler"  machenden 
Großen  sind  doch  „interessanter",  d.  h.  die  Beschäftigung 
mit  ihnen  ist  in  diesem  Falle  selbst  für  diejenigen,  die  sie 
theoretisch  ablehnen,  in  praxi  genußreicher.  Deshalb  ist  eine 
solche  Einreihung  der  Künstlergrößen  nach  Kunstrichtungen 
nicht  einmal  für  jenen  individuellen  Standpunkt  immer 
gerechtfertigt,  geschweige  denn  für  einen  intersubjektiven, 
für  den  die  verschiedenen  Kunstrichtungen,  was  ihren  Ge- 
nußwert betrifft,  inkommensurabel  sind. 

Es  liegt  aber  sehr  nahe  zu  antworten:  Derjenige  ist 
der  größte,  der  am  meisten  kann.  Nimmt  man  indessen 
„Können"  im  weitesten  Sinne,  so  wäre  dieser  Satz  offenbar 
nichts  als  ein  Zirkel,  und  setzt  man,  wie  dies  so  oft  geschieht : 
„wer  technisch  am  meisten  kann",  d.  h.  wer  das,  was  er 
will,  auch  voll  auszudrücken  versteht,  die  Wirkung,  die  er 
erreichen  will,  erreicht,  so  gilt  dies  subjektiv  für  manche 
der  Genießenden,  gilt  objektiv  für  manche  Kunstrichtungen, 
aber  es  wäre  ein  schwerer  Irrtum,  wollte  man  alle  anderen 
Betrachtungsarten  und  Kunstmittel  mit  Ausnahme  der  Be- 
wunderung fürs  Technische  übersehen  und  diesen  Satz  zur 
allgemeinen  Regel  erheben. 

Es  liegt  weiter  sehr  nahe  zu  antworten:  Was  den  Maler, 
den  Dichter,  den  Musiker  macht,  das  ist  das  Persönliche, 
das  er  ins  Kunstwerk  hineinzulegen  versteht.  Gewiß:  Per- 
sönliche Elemente  in  der  Kunst  können  sehr  interessieren. 
Es  gibt  Zeitalter  —  und  dahin  gehört  auch  das  heutige  — 
die  aus  dem  ganzen  Zusammenhang  der  Kunstgeschichte 
die  charaktervollen  eigenartigen  Persönlichkeiten  heraus- 
suchen. Oft  ist  es  psychologisches  Intersse,  oft  auch  nur 
das  verblümte  Streben  nach  Abwechslung,  die  solche  Son- 
derlinge der  Kunst  natürlich  in  erhöhtem  Maße  bieten. 
Indessen:  Was  soll  das  Persönliche  Leuten  gegenüber,  die 
Kunstwerke   an  und   für  sich,   ohne    Rücksicht   auf   deren 


-  203  - 

Schöpfer  genießen  ?  Und  dabei  hilft  es  auch  nichts,  daß  das 
Persönliche  doch  im  Kunstwerk  bleibt:  wir  betrachten  es 
eben  nicht  als  Persönliches.  Dagegen  wird  man  allerdings 
einwenden,  daß  das  Persönliche  eben,  wenn  man  es  auch  nicht 
als  solches  betrachtet  doch  das  Kunstwerk  gut  mache,  daß 
man,  wenn  schon  nicht  das  Persönliche,  so  doch  durch  das  Per- 
sönliche genieße.  Es  kann  das  zutreffen;  es  ist  aber  doch 
nicht  immer  richtig.  So  in  einer  Kunstrichtung,  die  nach  ob- 
jektiven allgemeinen  Regeln  schafft  und  urteilt.  Und  schließ- 
lich wollen  die  Leute,  die  nach  Persönlichkeit  rufen,  in  Wahr- 
heit Bedeutung  der  Kunstwerke.  Bedeutung  aber  kann 
auch  ein  von  seinem  Schöpfer  ziemlich  unabhängiges  Kunst- 
werk, etwa  ein  dorischer  Tempel,  haben. 

Vielmehr  muß  von  der  alten  Selbstverständlichkeit  aus- 
gegangen werden:  Der  große  Künstler  für  einen  jeden  ist 
derjenige,  der  ihm  jeweils  am  besten  gefällt.  Das  ist  natürlich 
individuell.  Wenn  es  sich  nun  darum  handelt,  in  der  Kunst- 
geschichte objektiv  große  Meister  festzustellen,  so  muß 
getrachtet  werden,  im  Sinne  dessen,  was  wir  oben  über 
objektiven  Wert  gesagt  haben,  zu  einer  Abkürzung  des 
Verfahrens  zu  gelangen,  die  uns  das  Zurückgehen  bis  zum 
Genuß  der  Individuen  erspart  und  einen  objektiven  Vergleichs- 
maßstab liefert.  Sicherlich  kann  man  diejenigen  Künstler 
als  die  größten  bezeichnen,  deren  Werke  in  aller  Regel 
den  größten  Genuß  zu  gewähren  vermögen.  Hier  hört  man 
häufig  sagen,  daß  derjenige  der  größte  gewesen,  der  der  Rich- 
tung die  Ecken  abgeschliffen,  seine  Individualität  im  „All- 
gemein-Menschlichen" habe  aufgehen  lassen,  sich  weise 
Mäßigung  auferlegt  habe  und  dergleichen  mehr.  Gerade 
umgekehrt.  Die  Tatsachen  lehren,  daß  gerade  diejenigen 
den  Höhepunkt  bezeichnen,  diejenigen  fortleben,  die  ihre 
Richtung  an  schärfsten  ausgeprägt  haben.  Bei  scheinbaren  Aus- 
nahmen (z.  B.  Raffael)  möge  man  bedenken,  daß  Raffael  eben 
die  Höhe  einer  lyrisch  weichen  Richtung  bildete.  Und  daß 
dabei  die  großen  Meister  häufig  auch  menschlich  bedeutende 
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und  charakteristische  Persönlichkeiten  waren,  ist  ein  leicht 
erklärliches  Zusammentreffen.  Aber  dieses  Zusammen- 
treffen ist  nicht  notwendig  und  sie  haben  auch  nicht  stets 
ihre  besondere  (menschliche)  Individualität  in  ihren  Kunst- 
werken zum  Ausdruck  gebracht. 

Und  diejenigen,  die  den  Inhalt  ihrer  Kunstrichtung 
am  schärfsten,  am  vollendesten  ausgesprochen  haben,  einer 
technischen  das  Technische,  einer  individuellen  das  Indi- 
viduelle usw.,  sind  auch  diejenigen,  die  zugleich  die  Blüte, 
den  Höhepunkt  ihrer  Richtung  bezeichnen,  über  die  hinaus 
es  in  derselben  Richtung  keine  weitere  Entwicklung  mehr 
gibt,  deren  Nachfolge,  wenn  sie  eine  in  derselben  Richtung 
finden,  Manier  ist.  Und  es  sind  das  auch  die  Künstler,  deren 
Werke  —  zwar  nicht  immer,  aber  doch  in  aller  Regel,  wenn 
eben  nicht  Abstumpfung  gegenüber  dem  bezüglichen  Werk 
hineinspielt1  —  den  Mitlebenden  und  den  nachfolgenden 
Generationen  von  den  Werken  derselben  Richtung  am 
besten  gefallen. 

Und  dasselbe  gilt,  wenn  man  sich  unter  den  Werken 
eines  Künstlers  für  ein  „Hauptwerk"  zu  entscheiden  hat, 
wobei  natürlich  zu  beachten  ist,  daß  ein  Künstler  oft  in 
verschiedenen  Perioden  seines  Lebens  verschiedenen  Kunst- 
richtungen angehört  hat.  —  Hingegen  ist  diese  Wertungs- 
methode für  die  Vergleichung  von  Kunstwerken,  die  ver- 
schiedenen Richtungen  angehören,  natürlich  nicht  ver- 
wendbar. 


1  Hingegen  ist  es  keine  Ausnahme  von  dem  Satze,  daß  diejenigen 
einer  Richtung  am  besten  gefallen,  die  sie  am  stärksten  ausgeprägt 
haben,  wenn  aus  Vorliebe  fürs  Frische,  rasch  Hingeworfene,  Naive, 
Primitive,  für  den  unmittelbaren  Ausdruck  der  Künstlerseele,  die 
nicht  durch  viel  technisches  Können  und  traditionelles  Verfahren 
verschleiert  ist,  wenn  aus  solcher  Vorliebe  Künstlern  der  Vorzug  gegeben 
wird,  die  in  anderem  Belang  nicht  die  Höhe  ihrer  Richtung  erklommen 
haben.  Denn  diese  „Primitiven"  bilden  dann  für  diese  Betrachtungsart 
selbst  eine  Richtung  für  sich,  eine  Richtung,  die  auch  ihrerseits  besser 
oder  schlechter  ausgebildet  werden  kann. 
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Eine  andere  objektive  Wertung  von  Künstlern  ist  die 
nach  ihrer  entwicklungsgeschichtlichen  Stellung.  Hier  sind, 
ganz  abgesehen  von  dem  Genußwert  ihrer  eigenen  Werke, 
diejenigen  groß,  die  der  Kunst  neue  Entwicklungsmöglich- 
keiten eröffnet,  neue  Kunstrichtungen  geschaffen  haben 
und  dadurch  mittelbar  wertvoll  sind.  Von  diesem  Stand- 
punkt aus  kann  man,  wie  das  auch  geschehen  ist,  alle  Künstler 
in  Revolutionäre  und  Plagiatoren  teilen,  wobei  allerdings 
die  mannigfachsten  Grade  des  Revolutionären  zu  unter- 
scheiden sind. 

In  diesen  Zusammenhang  gehört  das  Wahre  an  dem 
oft  wiederholten  Satz,  das  „Genie"  brauche  sich  nicht  an 
Regeln  zu  halten,  an  die  bloße  „Talente"  gebunden  seien, 
sondern  schaffe  sich  seine  eigenen  Gesetze.  Das  bedeutet 
im  Grunde  nichts  anderes,  als  daß  —  erstens  negativ  — ■ 
diese  Gesetze  nichts  wert  sein  können,  wenn  gerade  die 
besten  Werke  gegen  sie  geschaffen  werden  und  daß  — ■ 
zweitens  positiv  —  Veränderungen  in  der  Kunst  ein  Be- 
dürfnis ist.  Denn  die  Sache  verhält  sich  meistens  nicht  so, 
daß  man  einem  ansonsten  genialen  Werke  Durchbrechungen 
der  Regel  als  Schwächen  verzeiht,  wie  etwa  einem  im  übrigen 
großen  Menschen  Schrullen  und  Fehler,  sondern  „Genie" 
(in  diesem  Sinne)  ist  eben  derjenige,  der  die  bisherigen 
Regeln  durchbricht,  neue  Wege  findet,  weil  er  sie  findet. 
Und  das  unterscheidet  ihn  vom  bloßen  „Talent",  das  diese 
neuen  Wege  nicht  finden  kann  oder  wenigstens  nicht  in  der 
zeitgemäßen  Richtung  finden  kann.  Daß  dem  so  ist,  das 
zeigt  sich  auch  darin,  daß  spätere  „Talente"  den  neuen 
Regeln,  die  das  „Genie"  geschaffen  hat,  folgen  sollen  oder 
folgen  und  nicht  den  alten,  die  das  Genie  eben  nicht  bloß 
für  sich  selbst  ausnahmsweise  durchbrach,  sondern  besei- 
tigte. 

Die  Wertung  nach  dem  Grenznutzen  der  Genußwirkung 
(sowie  die  beschriebene  objektivistische  Abkürzung  des  Ver- 
fahrens zu  diesem  Ziel)  und  die  Wertung  nach  der  Entwick- 
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lungsbedeutung  sind  zwei  unterschiedliche  Wertungsarten. 
Es  wäre  zwar  theoretisch  möglich,  sie  zu  einem  Gesamt- 
werturteile zu  kombinieren,  indem  man  eben  bis  zum  sub- 
jektiven relativen  (mittelbaren)  Lustwert  auch  dieser  Ent- 
wicklungsförderung hinaufsteigt,  aber  in  praxi  kaum  durch- 
führbar. Und  ein  solches  kombiniertes  Gesamtwerturteil 
hätte   auch   wenig  praktische   Bedeutung. 

Zweck  und  Wert  der  Kritik. 

Nur  in  sehr  beschränkter  und  bedingter  Weise  konnte 
hier  Antwort  auf  jene  Frage  gegeben  werden,  die  wir  früher 
gestellt  hatten,  von  wem  und  wie  Wert- Streitigkeiten  ent- 
schieden werden  sollten,  die  in  Sachen  der  Kunst  ent- 
stehen. Denn  für  ihren  speziellen  Fall  bleibt  ja  auch  die 
individuellste  Kritik  richtig  und  berechtigt  und  die  Allge- 
meingiltigkeit  einer  möglichst  intersubjektiven  bleibt  immer- 
hin —  mehr  oder  minder  —  relativ.  Trotzdem  ist  in  den 
Ruf  derer,  die  die  Kritik  —  wenigstens  die  öffentliche  — 
eingeschränkt  sehen  wollen,  nicht  einzustimmen1.  Es  ist 
allerdings  richtig,  daß  sich  das  Wesen  des  Kunstwerkes, 
besonders  wenn  es  sich  um  dunkle  Gefühle  handelt,  nie- 
mals ganz  in  Worte  fassen  läßt,  es  ist  richtig,  daß  jede  Kri- 
tik Zergliederung,  Zersetzung  voraussetzt  und  daß  es  sich 
hier  —  um  einen  alten,  aber  guten  Vergleich  zu  brauchen  — 
mit  dem  Kunstwerk  oftmals  wie  mit  der  Blume  verhält, 
die  man  zerpflückt,  um  die  Staubgefäße  zu  zählen:  Duft 
und  Pracht  sind  dahin. 


1  Man  vergißt  dabei  —  nebst  anderem,  das  anzuführen  sein  wird 
—  auch  daran,  daß  Kritik  auch  sogenannten  Selbstwert  haben,  auch 
selbst  durch  ihre  Betrachtung  und  insbesondere  durch  ihre  Übung 
Genuß  bereiten  kann.  Deshalb  gilt  auch  jene  oft  gehörte  Mahnung 
an  die  Genießenden,  man  möge  nicht  stets  nach  Fehlern  spähen,  sondern 
jedes  Werk  von  seiner  guten  Seite  nehmen  und  genießen,  zwar  in  der 
Regel,  aber  doch  nicht  allgemein.  (Noch  weniger  absolute  Berechti- 
gung hat  natürlich  die  Vorschrift,  nur  naiv  zu  genießen  und  sich  keine 
Rechenschaft  darüber  zu  geben,  nicht  zu  denken). 


-   207   - 

Aber  die  Kritik  ist  wertvoll  für  den  Künstler,  indem  sie 
ihm  die  öffentliche  Ansicht  über  seine  Leistung  sagt,  ihn 
darauf  aufmerksam  macht,  was  man  daran  anders  wünschte 
usw.  Sie  ist  wichtig  für  den  Genießenden,  der  —  besonders 
bei  der  Massenproduktion  unserer  Tage  —  da  er  gewöhnlich 
doch  auch  anderes  zu  tun  hat,  unmöglich  alle  Werke  selbst 
durchprüfen  kann,  sondern  auf  das  Beste  aufmerksam  ge- 
macht werden  will  und  es  dabei  selbst  in  Kauf  nimmt  oder 
nehmen  muß,  wenn  sich  der  rein  persönliche  Geschmack 
des  Kritikers  allzusehr  in  den  Vordergrund  stellt  —  im 
allgemeinen  wird  er  ja  doch  mit  ihm  übereinstimmen  oder 
er  wird  sich  eben  einen  solchen  ihm  „maßgebenden"  Ge- 
währmann aussuchen.  Denn  es  ist  das  nicht  nur  ein  Ökono- 
miewert an  Zeit,  sondern  auch  ein  Lustwert,  der  darin  be- 
steht, daß  die  Kritik  einem  jeden  sagt,  was  zu  betrachten 
für  ihn  lustvoll  ist,  und  so  dem  einzelnen  das  „Probieren" 
erspart,  das  selbstverständlich  häufig  unlustvolle  oder  minder 
lustvolle  Kunstbetrachtung  hervorbringen  kann1.  Und  die 
Kritik  ist  schließlich  unumgänglich  notwendig  für  den,  der 
in  Kunstdingen  „Herdenmensch"  ist,  sei  es,  weil  er  wirklich 
keinen  eigenen  Geschmack  besitzt,  also  auch  gar  keinen 
Genuß  an  Kunstbetrachtung  findet  und  nur  aus  gesell- 
schaftlichen Rücksichten  Interesse  simulieren  will,  sei  es, 
weil  er  einen  ungebildeten  Geschmack  hat  und  sich  nicht 
„blamieren"  möchte,  sei  es,  weil  er  sich  gerne  beeinflussen 
läßt,  um  nicht  selber  denken  zu  müssen.     Wenn  also  die 


1  In  praxi  ist  die  Sache  freilich  schwer  durchführbar.  Denn 
erstens  ist  die  heutige  Kunstkritik  nicht  so  geartet,  daß  sie  solche  un- 
lustvolle Kunstbetrachtung  tatsächlich  immer  erspart  und  umge- 
kehrt ;  und  zweitens  bildet  man  sich  sehr  oft  ein,  nur  in  einer  bestimmten 
Art  genießen  zu  können,  könnte  aber  sehr  wohl  auch  anders,  wenn  man 
es  nur  einmal  oder  mehrmals  (zur  Dispositionsbildung)  versuchte, 
wozu  jenes  Probieren  verhülfe,  während  die  Kritik  durch  ihren  Rat 
in  vielleicht  unangemessene  Bahnen  drängt  und  so  die  natürliche 
Geschmacksbildung,  die  ja  im  allgemeinen  den  angemessenen  Ge- 
schmack schafft,  verhindert. 


-   208  - 

Kritik  ein  Übel  ist,  so  ist  sie  doch  jedenfalls  ein  notwendiges 
Übel. 

Der  Kritiker  als  Person  hat  natürlich  noch  eine  andere, 
weniger  anfechtbare  Aufgabe,  als  zu  urteilen.  Er  hat  den 
Weg  zum  Verständnis  des  Kunstwerks  zu  weisen.  Er  hat 
einerseits  —  und  das  gilt  nicht  nur  für  historische  Werke  — 
die  Bedingungen  aufzuzeigen,  unter  denen  es  entstanden 
ist,  vielleicht  nachzuweisen,  was  der  Künstler  dachte  und 
dergleichen,  und  er  hat  andererseits  mittel-  oder  unmittelbar 
auf  die  Betrachtungsweise,  auf  die  Wege  hinzuweisen,  auf 
denen  es  —  nicht  genossen  werden  muß,  aber  genossen 
werden  kann.  Denn  selbst  modernen  Werken  —  oft  gerade 
modernen  —  steht  das  Publikum  manchmal  ratlos  gegen- 
über, findet  aber  bald  daran  Geschmack,  wenn  ihm  der 
Weg  gewiesen  wird.  Von  alten  Werken  gar  nicht  zu  reden. 
Es  ist  dies  Kommentieren  im  weitesten  Sinne,  um  Arten 
der  Genußmöglichkeit  oder  die  Genußmöglichkeit  schlecht- 
hin zu  eröffnen. 

5.  Kunst  und  philosophische  Kunstwissenschaft. 

Zurückführen  auf  möglichst  letzte  Gründe,  und  In-Be- 
ziehung- Setzen  zu  möglichst  letzten  Zielen  heißt  Philoso- 
phieren. Und  wenn  diese  Ziele  zugleich  Wunschesziele 
waren  oder  wenn  wenigstens  mit  Bewußtsein  anzuwendende 
Mittel  und  zu  beschreitende  Wege  zu  Entwicklungszielen 
angegeben  werden,  so  hat  man  das  praktische  Philosophie 
genannt.  Die  Ziele  selbst  freilich  haben  im  Laufe  der  Zeiten 
gewechselt:  der  Staat,  ein  transzendentes  göttliches  Ziel, 
Befolgung  der  Stimme  des  Gewissens  oder  kategorischer 
Imperative.  Wissenschaftliche  praktische  Philosophie  ist 
allein  anthropologische,  in  die  alle  andern  Systeme  als  mög- 
liche Teil-Ziele  einfließen.  Dabei  ist  allerdings  solche  Philo- 
sophie nicht  ein  System  für  alle  Zeiten,  sondern  bedarf  be- 
ständiger Fortentwicklung  und  Modifizierung,  insbesondere 
infolge  des  Berechtigungsproblems,  das  immer  in  neuen  Ge- 
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stalten  auftaucht.  Daß  sich  aber  Zeiten  bei  dem  offenbaren 
Irrtum,  der  Teil-Ziele  als  letzte  Ziele  hinstellte,  beruhigten, 
das  kommt  daher,  daß  fürs  Leben  dieser  Zeiten  die  aufge- 
stellten Teil-Ziele  eben  wirklich  die  momentan  einzigen 
Ziele  waren.  Denn  wenn  auch  die  Geltung  des  Wahren  los- 
gelöst ist  von  Zeit  und  Ort,  so  steht  seine  Erkenntnis  doch 
nicht  außerhalb  des  Kausalzusammenhanges  und  das  Wahre 
findet  nur  derjenige,  der  darnach  sucht.  Und  in  diesen 
großen  Dingen  der  „Weltanschauung"  genügt  es  nicht, 
daß  einer  allein  darnach  sucht,  sondern  es  muß  dies  die  ganze 
Gesellschaft  tun,  da  andernfalls  der  einzelne  nicht  den  ge- 
nügend freien  Horizont  erlangen  könnte  und  nicht  die  Vor- 
bauten erhielte,  auf  denen  er  weiterbauen  kann.  Die  Gesell- 
schaft aber  wie  der  einzelne  und  mit  ihr  der  einzelne  als  ihr 
Glied  sucht  ein  Ding  nur,  wenn  sie  es  braucht.  Mindestens 
dürfte  sie  eine  Wahrheit,  die  „vor  der  Zeit"  gefunden  würde, 
da  sie  sie  nicht  braucht  und  da  sie  deshalb  nicht  in  ihren 
Denkrichtungen  liegt,   kaum  anerkennen. 

Heute  nun  scheint  es,  daß  sich  durch  das  Fortschreiten 
unseres  Intellektes  mehr  und  mehr  jener  Instinkt,  d.  i.  die 
in  Gefühlsform  vererbte  Lebenserfahrung  der  Vorfahren,  die 
der  Intellekt  in  manchen,  in  vielen  Fällen  durch  bewußte 
Überlegung  zu  ersetzen  vermag,  eben  dadurch,  daß  mehr 
gedacht,  daß  der  Instinkt  in  vielen  Fällen  überflüssig  ge- 
macht, zurückgedrängt  wird,  unbenutzt  bleibt,  nun  über- 
haupt als  unbenutzte  oder  wenig  benützte  Fähigkeit  zu 
schwinden  droht  und  deshalb  auch  in  solchen  Fällen  versagt, 
in  denen  die  bewußte  Überlegung  noch  nichts  an  die  Stelle 
zu  setzen  vermochte,  in  denen  infolgedessen  planloses 
Herumtappen  eingetreten  ist.  Und  dann  könnte  der  Instinkt 
in  vielen  Fällen,  in  denen  er  noch  vorhanden  ist,  vielleicht 
durch  bewußte  Überlegung  verbessert  oder,  wenn  das  nicht, 
so  gerechtfertigt  werden,  was  ja  auch  von  Wert  ist.  Das 
alles  macht  das  Streben  nach  bewußter  Ziel-  und  Wegsetzung 
derzeit  nötig. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  14 
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Wenn  man  es  dagegen  unternommen  hat,  dem  Versuch 
einer  bewußten  Regelung  der  gesellschaftlichen  Dinge  mit 
dem  Satze  von  der  historischen  Selbstentwicklung  entgegen- 
zutreten, so  liegt  hierin  ein  Denkfehler.  Man  könnte  höch- 
stens sagen,  es  sei  unnötig  einzugreifen,  was  aber  erst  beson- 
ders zu  beweisen  wäre.  Denn  wenn  ich  etwas  Neues  wollen 
kann,  so  liegt  es  eben  schon  in  der  Entwicklung,  daß  ich  es 
wollen  kann,  ist  also  zeitgemäß.  Allerdings  ist  zu  unter- 
scheiden zwischen  dem  Wollen-Können  des  Individuums, 
dem  der  Gesellschaft  und  der  tatsächlichen  Durchführung 
(insbesondere  wegen  des  sozialen  Beharrungsvermögens  und 
wegen  anderer  technischer  Unfähigkeiten).  Man  darf  aber 
den  deskriptiv  ja  richtigen  Satz,  daß  wie  alles  Menschliche 
auch  die  Kunst  und  ihr  jeweiliger  Stil  ein  historisches  Pro- 
dukt ist,  nicht,  wie  das  heute  bei  allen  Reaktionären  in 
Politik  und  in  Kunstdingen  und  bei  allen,  die  ihre  Unfähigkeit 
dahinter  verschanzen  wollen,  beliebt  ist,  normativ  kehren 
und  sagen:  „Der  konstruierte  Zeitstil  ist  schlecht,  weil  ein 
Stil  nicht  konstruiert  werden  kann".  Vielleicht  trifft  das 
für  diese  oder  jene  Verhältnisse  zu.  Aber  allgemein  ist  das 
kein  Beweis,  denn  das  heißt,  alles  Beiwerks  entkleidet,  nur: 
„Ich  kann  nicht,   obwohl  ich  kann". 

Man  wende  auch  nicht  ein,  diese  Zielsetzung  sei  unmöglich, 
weil  der  intersubjektive  Wert  eines  Dinges,  die  Komponente 
aller  seiner  Individual-Werte  auch  für  alle  Zukunft  in 
aller  Regel  nicht  erkannt  werden  kann.  Das  ist  zwar  prin- 
zipiell richtig,  aber  diese  Erkenntnis  ist  doch  oft  auf  Gene- 
rationen hinaus  möglich,  insofern  man  psychologische  Gleich- 
heiten konstatieren,  psychologische  Ungleichheiten  berech- 
nen kann  und  auch  andere  zukünftige  Verhältnisse  voraus- 
zuahnen versteht. 

Insbesondere  die  Ethik  tritt  heute  vor  mehr  oder  minder 
neue  Aufgaben.  Denn  während  sie  in  früheren  Zeiten  im 
wesentlichen  nur  die  Prinzipien  aufzusuchen  und  bewußt 
auszudrücken  hatte,  die  das  Leben  vermöge  jenes  Instinktes 
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als  die  seiner  Zeit,  seinen  Bedürfnissen  angemessenen  unbe- 
wußt ausgebildet  hatte,  so  ist  die  Aufgabe  jetzt,  diese  Prin- 
zipien, Ziele  und  Wege,  die  unseren  Bedürfnissen  entsprechen, 
großenteils  selbsttätig  wissenschaftlich  aufzufinden.  Soweit 
gehen  nun  Zweck  und  Wirkung  der  philosophischen  Kunst- 
wissenschaft nicht.  Zwar  gibt  es  tatsächlich  eine  Kunst, 
die  für  ihren  Wirkungskreis  die  relativ  beste  ist,  aber  sie 
entwickelt  sich  jederzeit  —  bisher  wenigstens  —  von  selbst. 
Immerhin  darf  man  auch  hier  die  Wechselwirkung  zwischen 
Theorie  und  Praxis  nicht  unterschätzen.  Aber  im  wesent- 
lichen geht  ja  auch  die  Theorie  —  ich  meine  hier  die  besondere 
zeitlich-örtliche  Theorie,  sozusagen  das  künstlerische  Pro- 
gramm —  ebenso  wie  die  Praxis  aus  dem  jeweiligen  Bedürf- 
nis hervor.  Meistens  dürften  dabei  Theorie  und  Praxis 
einfach  koordiniert  sein.  Es  ist  dann  die  Theorie  eine 
sophistische  Erklärung  des  gerade  herrschenden  Bedürf- 
nisses, indem  versucht  wird,  dieses  durch  (falsche)  Beweise 
als  einzig  möglich  hinzustellen.  Und  weil  es  Bedürfnis  ist, 
findet  es  Glauben.  Wo  indessen  doch  gegenseitige  Beein- 
flussung stattfindet,  da  folgt  viel  häufiger  die  Theorie  der 
Praxis  als  umgekehrt1.  Die  Praxis  aber  „sprießt"  nicht 
„jederzeit"  aus  der  „Tiefe  des  Volksgeistes",  wie  die  einen 
meinen,  und  entspringt  nicht  ausschließlich  den  Gehirnen 
einiger  „Genien",  wie  die  andern  sagen,  sondern  sie  ist  Pro- 

1  Manchmal  allerdings  kommt  es  vor,  daß  Theorien  aus  bloß 
theoretischem  Bedürfnis  entstanden  aus  falschen  Obersätzen  abge- 
leitet, den  gerade  vorhandenen  Bedürfnissen  nicht  entsprechen.  Ich 
wüßte  aber  keinen  Fall,  in  dem  derartige  Theorien  von  wesentlichem 
Einfluß  auf  die  Kunstübung  geworden  wären.  Sogar  der  Autor  selbst, 
Max  Klinger,  handelt  den  Normen,  die  er  in  seinem  Schriftchen  „Malerei 
und  Zeichnung"  aufgestellt  hat,  in  seinen  Werken  zum  Teil  strikte 
entgegen,  da  —  ihm  unbewußt  —  diese  theoretischen  Normen  andere 
Kunstabsichten  voraussetzen,  als  es  seine  Werke  haben.  Ein  schönes 
Beispiel  einer  Bedürfnissophistik  in  derselben  Schrift.  Die  Behaup- 
tung Klingers,  daß  der  Mensch  den  Mittelpunkt  aller  Kunst  zu  bilden 
habe,  mit  ihrer  die  These  mehrmals  verschiebender  Begründung:  es 
bedeutet  in  Wahrheit  Einfühlungsbedürfnis. 
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dukt  der  jeweils  künstlerisch.  Tätigen,  mögen  dies  nun  wenige 
oder  viele  sein,  mittelbar  allerdings  auch  der  Gesamtheit, 
insofern  die  künstlerisch  Tätigen  eben  die  sind,  die  sich  zu- 
meist für  Kunst  interessieren,  für  die  also  die  Kunst  vor- 
handen ist.  Und  die  Ungerechtigkeit,  die  hierin  für  die 
künstlerisch  Entwickelteren  zu  liegen  scheint,  die  von  der 
Menge  der  Trägen  majorisiert  würden,  besteht  in  Wahrheit 
gar  nicht  oder  wenigstens  nur  in  geringem  Grade.  Denn 
diejenigen,  die  sich  für  Kunst  interessieren,  sind  zumeist 
ipso  facto  die  künstlerisch  Entwickelten,  d.  h.  die  für  Kunst- 
genuß Empfänglichen  und  die  künstlerisch  Gebildeten.  Es 
steckt  große  Weisheit  in  jener  natürlichen  Selbstregulierung 
der  Kunst  durch  ihre  —  man  erlaube  den  Ausdruck  — 
Interessenten. 

Möglich  ist  es  freilich,  daß  die  Theorie  das  Primäre  ist 
und  die  Praxis  ihr  folgt.  So  war  es  zum  Teil  im  19.  Jahr- 
hundert. Aber  immerhin  floß  auch  die  Theorie  —  in  ihrer 
wissenschaftlichen,  psychologischen  Begründung  ja  ganz  ver- 
fehlt —  wie  gesagt,  aus  den  Bedürfnissen  der  Zeit  und  so 
floß  auch  diese  Kunst  —  wenn  auch  auf  Umwegen  und  zu- 
weilen etwas  getrübt,  da  sich  das  allgemeine  Bedürfnis 
nicht  unmittelbar  aussprach,  sondern  durch  die  Köpfe  ein- 
zelner und  ihrer  (falschen)  theoretischen  Begründungen  ge- 
wissermaßen durchgehen  mußte  und  es  auch  oft  vielleicht 
mehr  ein  Bedürfnis  einzelner  als  vieler  war  —  doch  wieder 
aus  derselben   Quelle,  aus  der  sie  jederzeit  floß. 

Jedenfalls  kann  man  und  hat  man  Systeme  und  Ge- 
setze aufgestellt,  die  —  ebenso  wie  auf  anderen  Gebieten 
der  Philosophie  —  häufig  oder  meistens  mit  weitergehenden 
Prätentionen  auftretend,  immerhin  zeitlich-örtlich  be- 
schränkt mit  Recht  Geltung  beanspruchen  konnten.  Auch 
in  der  Ethik  gelten  ja  spezielle  Normen  stets  —  und  mögen 
sie  noch  so  unbedingt  ausgesprochen  sein  —  nur  für  einen 
bestimmten  konkreten  Entwicklungszustand  der  Gesell- 
schaft.     Was  besondere   Kunstnormen  betrifft,   so  kommt 
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noch  das  Abwechslimgsprinzip  hinzu,  das  bewirkt,  daß 
sie  noch  viel  schneller  veralten  als  etwa  Gesetze  der  Ethik 
oder  des  Rechts,  wo  nur  die  allgemeine  Kulturentwicklung 
Veränderungen  schafft.  Denn  Abwechslung  hat  hier,  abge- 
sehen vom  Inhalt,  hedonistisch  selbst  einen  Wert,  während 
in  sonstigen  Lebensverhältnissen  zur  Vermeidung  von  über- 
flüssigem Energieaufwand  an  sich  (abgesehen  von  eventu- 
ellem übungspädagogischem  Wert)  das  Umgekehrte  der  Fall 
ist.  Unter  gegebenen  Bedingungen  aber,  für  eine  Spanne 
Zeit  kann  man  hier  wie  dort  sehr  wohl  Vorschriften  aufstellen. 

Was  nun  den  Nutzen  einer  inter subjektiven  anthropo- 
logischen Untersuchung  der  Kunst  betrifft,  einer  Unterneh- 
mung, die  zwar  selbstverständlich  aus  ihrer  Zeit,  aus  dem 
philosophischen  Denken  ihrer  Zeit  hervorgeht,  aber  vielleicht 
doch  nicht  der  Ausdruck  der  Kunst  und  des  Kunstideals 
lediglich  ihrer  Zeit  ist,  so  kann  man  für  gegebene  besondere 
Genußwege  oder  Wirkungsziele  die  nötigen  Mittel  für  Künst- 
ler und  Genießenden  erforschen.  Indessen  ist  dies  von  nicht 
großer  praktischer  Bedeutung,  da  Künstler  und  Genießende 
—  heute  wenigstens  —  meistenteils  unbewußt  das  Richtige 
treffen. 

Weiter  aber  wäre  es  vielleicht  einmal  möglich,  die 
subjektiven  Bedingungen  entsprechende  Kunst  aufzu- 
zeigen und,  da  diese  Bedingungen  gewöhnlich  zeitlich- 
örtlich und  für  eine  bestimmte  Gesellschafts-  (und  Bildungs-, 
auch  Alters-)  schichte  ähnlich  sind,  so  wäre  es  ja  denkbar, 
daß  wir  in  der  historisch-psychologischen  Erfassung  der 
jeweiligen  Bedürfnisse  der  jeweiligen  Menschen  so  weit 
kommen  könnten,  daß  wir  auf  wissenschaftlichem  Wege 
selbsttätig  deduktiv  die  Kunst  fänden,  die  der  Zeit  gerade 
angemessen  ist.  Heute  sind  wir  zwar  noch  nicht  so  weit 
und  hier  ist  auch  noch  jener  Instinkt  —  nicht  nur  fürs  be- 
sondere Mittel,  sondern  auch  für  allgemeinere  angemessene 
Ziele  —  vorhanden.  Allein,  wenn  auch  gewiß  die  Zeit  noch 
fern    ist,    in    der    man    Kunstwerke    nach    psychologischen 
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Rezepten  braut1,  wiewohl  man  ja  auch  heute  schon  gewiß 
manches  in  seiner  Wirkung  theoretisch  erwägt,  so  wird, 
wenn  der  Satz  wahr  ist,  daß  wir  einem  immer  größeren 
Bewußtwerden  der  Ziele  entgegengehen,  auch  diese  Zeit 
eben  einmal  kommen,  in  der  der  künstlerische  Instinkt  ver- 
sagt, und  für  diese  Zeit  müssen  wir  gerüstet  sein.  Jedenfalls 
könnte  bewußtes  Hinarbeiten  auf  ein  klar  erkanntes  Ziel 
der  Gesamtheit  viel  mühevolles  Experimentieren  und  dem 
einzelnen  Enttäuschungen  ersparen.  Und  andererseits: 
Versucht  es  jemand  ins  bewegte  Rad  der  Zeit  zu  fallen, 
er  kann  es  zwar  nicht  aufhalten,  aber  er  kann  es  zeitweise 
verzögern;  und  kann  er  es  nicht,  so  wird  er  zermalmt.  Beides 
aber  ist  ein  individuelles  und  ein  soziales  Übel.  Und  dann 
wirkt  doch  gegen  die  Tendenz  der  Bedürfnissophistik  die  Ten- 
denz der  Wahrheitsdurchsetzung.  Gäbe  es  nur  die  Tendenz 
der  Bedürfnissophistik  und  könnte  man  sich  auf  die  natür- 
liche unbewußte  und  ungewollte  Selbstentwicklung  ver- 
lassen, so  könnte  es  ja  bei  diesen  Systemen  der  Ästhetik 
sein  Bewenden  haben.  Denn  die  Bedürfnissophistik  hat  auch 
schätzenswerte  Vorteile:  sie  verleiht  in  vielem  größere  Ent- 
schiedenheit und  Überzeugung,  als  Normen  und  Wertungen, 
die  nur  mit  einer  Reihe  von  Klauseln  ausgesprochen  werden 
(hemmt  allerdings  unter  anderen  Umständen);  allein  man  muß 
sie  wirklich  für  wahr  halten.  Und  das  geschieht  keineswegs 
nur  und  immer  durch  die  bloße  Tatsache  oder  etwa  gar 
das  Bewußtsein,  daß  es  zweckmäßig  ist,  das  zu  glauben. 
Daher  zwingt  zum  Versuch  einer  unparteiischen  Darlegung, 
selbst  abgesehen  von  der  Frage,  ob  nicht  doch  oft  durch 
bewußte  Zwecksetzung  mehr  zu  erreichen  wäre  und  ob 
nicht,  wie  gesagt,  unser  Instinkt  langsam  schwindet  oder 
schwinden  könnte,   der  tatsächliche   Streit   der  Meinungen 


1  Wenn  sich  das  herrschende  Kunstbedürfnis  auf  dem  Wege 
theoretischer,  an  sich  falscher  Sophistik  Bahn  bricht,  wie  großenteils 
im  19.  Jahrhundert,  so  bedeutet  das  selbstverständlich  noch  kein  Ver- 
sagen des  künstlerischen  Instinkts. 
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—  einerseits  hervorgerufen  durch  kontroverse  Bedürfnisse, 
andererseits  (und  das  ist  das  Wichtige),  weil  sich  heute  ge- 
wisse Halb  Wahrheiten  infolge  durch  Denkgewohnheit  u.  a. 
durchsetzen,  die  den  Bedürfnissen  nicht  entsprechen;  und 
deshalb  beginnen  auch  jene  Bedürfnissophistiken  allmählich 
als  solche  bewußt  und  daher  wirkungslos  zu  werden.  Und 
demgegenüber  muß  es  doch  möglich  sein,  die  Relativität 
dieser  Teilziele  zu  erkennen,  aber  auch  zugleich  ihre  not- 
wendige oder  nützliche  Geltung  in  der  Zeit  bei  gegebenen 
Umständen  anzuerkennen,  aufzufinden,  zu  beweisen  und  die 
Wege  der  Durchsetzung  zu  suchen. 

Allein  für  heute  liefert  unsere  Untersuchung  — •  was 
eben  diese  allgemeineren  Ziele,  die  gerade  anzuwendenden 
Kunstwirkungen  betrifft  —  bloß  negative  Resultate,  die 
aber  als  solche  nicht  nur  theoretische,  sondern  unmittelbar 
praktische  Bedeutung  besitzen. 

Über  dem  Portal  eines  Gebäudes,  das  geschaffen  wurde, 
um  eine  Vereinigung  von  Künstlern  zu  beherbergen,  die  es 
unternehmen  wollten,  eine  neue  Kunst  zu  schaffen,  standen 
als  Kampfesaufschrift  die  Worte:  „Der  Zeit  ihre  Kunst, 
der  Kunst  ihre  Freiheit".  Wenn  man  es  recht  versteht,  so 
ist  das  keine  Kampfesdevise  einer  „Sezession",  sondern  die 
notwendige  Lebensbedingung  jeder  Kunst.  „Der  Zeit  ihre 
Kunst",  das  heißt  dann  aber  nicht  nur  eine  originale  Kunst, 
sondern  auch  eine  manierierte  oder  nachahmende,  da  auch 
das  eben   dann   „der  Zeit   entspricht"1. 


1  Hat  es  jemals  auf  die  Dauer  eine  Kunst  gegeben,  die  den  Be- 
dürfnissen der  Zeit  nicht  entsprochen  hat?  Das  ist  —  von  äußerem 
Zwang  und  falschen  Theorien  abgesehen  —  nur  denkbar  durch  nicht 
zureichendes  Können  (also  nur  in  kurzen  ersten  Stadien  einer  neuen 
Kunst)  und  durch  Beharrung,  indem  alte  Formen,  die  jetzt  nicht 
entsprechen,  fortgeübt  werden,  also  in  Zeiten  des  Manierismus.  Sonst 
entsteht  die  Kunst  aus  dem  Bedürfnis  der  Zeit  und  entspricht  ihm 
daher  auch.  —  Eine  andere  Frage  ist  es,  ob  die  Kunst  der  Zeit  auch 
immer  die  für  diese  Zeit  bestmögliche  war.  Ein  Konkurrenzkampf 
von  Richtungen  hat  ja  meist  nicht  stattgefunden  —  zuweilen  allerdings 
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Damit  sich  aber  diejenige  Kunst  selektorisch  entwickeln 
kann,  die  der  Zeit  angemessen,  die  relativ-beste  ist,  braucht 
die  Kunst  Freiheit.  Im  Grunde  war  sie  jederzeit  frei.  Denn 
wenn  auch  formulierte  und  unformulierte  ästhetische  Pro- 
gramme die  Kunst  bestimmt  haben,  so  konnte  sie  sich  doch 
immer  wieder  von  einem  freimachen  und  zu  einem  anderen 
übergehen.  Immerhin  könnte  man  vielleicht  wünschen, 
daß  sie  noch  freier  werde,  daß  auch  das  zuweilen  retar- 
dierend wirkende  Moment  dieser  Dogmen  wegfalle.  Denn 
hier  wie  in  Wissenschaft  und  Wirtschaft  schadet  möglichste 
Bewegungsfreiheit  dem  Mittelmaß  und  seinen  Werken.  Aber 
die  Großen  und  Starken  können  nur  unter  der  Herrschaft 
des  liberalen  Prinzips  neue  Wege  finden  und  einschlagen. 
Was  in  Wirtschaft  und  Technik  der  größere  Wert  ist,  darüber 
läßt  sich  streiten,  wohl  auch  nicht  allgemein  entscheiden. 
Aber  in  der  Kunst  ist  das  letztere  für  die  Gesamtheit,  weil 
größere  Werte  schaffend  (die  sogenannten  mittelmäßigen 
Werke  wirken  vielfach  nur  abstumpfend,  sind  also  eigentlich 
Unwerte),  entschieden  vorzuziehen  —  und  noch  mehr  als 
etwa  in  der  Wissenschaft,  weil  die  Ziele  der  Kunst  allgemeiner 
sind  und  weil  der  neue  Weg  hier  auch  an  sich  Quelle  des 
Genusses  ist. 


doch  — »sondern  die  Entwicklung  war  meist  eindeutig.  Aber  es  ist 
immerhin  wahrscheinlich,  daß  dann,  wenn  —  nicht  der  Wunsch  nach 
einer  besseren  Kunst  bewußt  fühlbar  —  sondern  eine  solche  auch  nur 
möglich  gewesen  wäre,  sich  diese  Richtung  bei  der  relativen  Freiheit 
des  Kunstschaffens  von  sozialen  Beharrungswiderständen  zunächst 
konkurrierend  entwickelt  und  dann  gesiegt  hätte.  Freilich  ist  das 
nicht  sicher  und  notwendig. 


2.  Teil. 

Das  Kunstschaffen. 

I.  Dynamik  des  Kunstschaffens. 
1.  Die  Kunstabsicht. 

Vorbemerkung. 

Für  eine  Analyse  des  künstlerischen  Schaffens  ergeben 
sich  ähnliche  Schwierigkeiten  wie  bei  der  Untersuchung 
der  Kunstbetrachtung.  Auch  hier  gibt  es  mannigfache 
Arten  von  Künstlern  und  verschiedene  künstlerisches  Schaf- 
fen hervorbringende   und   bestimmende   Kräfte. 

Die  Aussagen  von  Künstlern  über  den  Prozeß  ihres 
Schaffens  sind  nur  mit  großer  Vorsicht  zu  benützen.  Denn 
sie  richten  sich  —  ganz  abgesehen  davon,  daß  sie  häufig 
„Vordergrundansichten"  (mitunter  auch  sogar  bewußte)  sind 
—  naturgemäß  vorzugsweise  auf  das  besonders  Auffallende, 
d.  i.  höchst  Persönliche.  Und  wenn  es  auch  ein  schwerer 
Irrtum  ist,  wenn  man  glaubt,  diese  Dinge  mit  Worten  wie 
„anomal"  oder  „pathologisch"  einfach  abtun  und  sie  dann 
außer  Betracht  lassen  zu  können,  so  ist  gewiß  der  Irrtum 
noch  viel  unheilvoller,  diese  Dinge  als  das  allein  spezifisch 
dem  Künstler  Angehörige  —  was  ja  auch  noch  zu  bestreiten 
wäre  —  zugleich  als  das  fürs  Problem  „Künstler"  allein  zu 
Untersuchende,  als  die  allein  kunsthervorbringenden  Kräfte, 
resp.  Produktionsweise,  anzusehen. 

Aus  diesen  Gründen  sind  wir  hier  noch  mehr  als  im 
ersten  Teile  auf  Deduktion  aus  allgemeinen  psychologischen 
Grundsätzen  angewiesen. 
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Allgemeines    über    die    schaffensbestimmenden 
Momente. 

Die  Momente,  die  ein  Menschenwerk  in  seiner  Gestal- 
tung bestimmen,  lassen  sich  einteilen  in  solche,  die  aus  der 
oder  durch  die  Person  des  Schöpfers  wirken,  und  solche,  die 
dem  Material  als  dem  Objekte  und  dem  Mittel  seiner  Tätig- 
keit entspringen,  in,  wenn  man  das  mit  den  etwas  ungenauen 
Schlagwörtern  ausdrücken  will,  subjektive  und  objektive 
Momente.  Die  subjektiven  Momente  lassen  sich  weiter  in 
solche  des  Wollens  und  solche  des  Könnens  teilen.  Der  In- 
halt des  Wollens  ist  bestimmt  durch  die  bewußte  Absicht 
(miteingeschlossen  den  Zweck)  und  durch  ungewollte  mit- 
determinierende Momente. 

Wir  beginnen  in  der  Kunstdynamik  mit  der  Besprechung 
der  Kunstabsicht.  Da  Kunstschaffen  gewollte  (weder  me- 
chanische noch  mechanisierte  noch  reflektorische,  sondern 
motivierte)  Tätigkeit  ist,  so  ist  unter  allen  schaffensbestim- 
menden Momenten  die  Kunstabsicht  die  Hauptsache.  Sie 
ist  nicht  nur  dasjenige  Moment,  das  die  Gestalt  des  künf- 
tigen Produkts  am  stärksten  und  grundlegend  bestimmt, 
sondern  sie  gibt  auch  den  besonderen  Grund  an,  weshalb 
das  Werk  überhaupt  in  Angriff  genommen  wird.  Man  be- 
ginnt heute  auch  von  kunsthistorischer  Seite  langsam  wieder 
dies  anzuerkennen,  nachdem  es  lange  zum  guten  Ton  gehört 
hatte,  es  zu  bestreiten. 

Begriff    der    Kunst    vom    Standpunkt    des 
Schaffenden. 

Wenn  es  gilt,  aus  dem  Gesamtkreis  menschlichen  Schaf- 
fens das  Kunstschaffen  als  besondere  Kategorie  auszusondern, 
so  kann  man  sich  auch  hier  wie  in  allen  diesen  Dingen  nicht 
auf  irgend  ein  Wesen  der  Sache  berufen.  Wie  die  Abgrenzung 
vorzunehmen  ist,  bestimmt  sich  nur  nach  Gründen  eines 
allgemeinen   „Gefühls",    Sprachgebrauchs,   und   dann   nach 
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Gründen  wissenschaftlicher  Zweckmäßigkeit,  da  Gleichar- 
tiges zusammengefaßt  werden  soll,  damit  man  es  behandeln 
kann. 

Was  die  Abgrenzung  des  Kunstschaffens  betrifft,  so 
ist  von  vornherein  die  Meinung  abzuweisen,  Kunstschaffen 
sei  Gestalten  von  Kunstwerken  der  Betrachtung.  Dies  gäbe 
überhaupt  kein  Kriterium,  da  alles  Menschenwerk  als  Kunst- 
werk betrachtet  werden  kann.  Aber  auch  die  Auffassung 
wäre  zu  verwerfen,  die  etwa  sagte,  es  sei  die  Gestaltung  von 
Werken,  die  man  allgemein  für  solche  ansehe,  die  als  Kunst- 
werke zu  betrachten  seien.  Eine  Aufzählung  der  Schaffens- 
zwecke, die  zu  diesem  Ziele  zu  führen  pflegen,  ergäbe  eine 
bunte  Mannigfaltigkeit,  die  nicht  Thema  unserer  Unter- 
suchung sein  kann;  es  widerspräche  das,  ganz  abgesehen 
von  seiner  wissenschaftlichen  Unzweckmäßigkeit,  auch  dem 
,,  Gefühl"  und  Sprachgebrauch,  da  diese  „künstlerische" 
Betätigung  nicht  so  sehr  nach  einem  objektiven  Erfolg  als 
nach  einer  ziemlich  einheitlichen  subjektiven  Absicht  ab- 
grenzen. 

Kunstschaffen  ist  gewollte  Tätigkeit.  Alle  gewollte 
Tätigkeit  läßt  sich  teilen  in  solche,  die  um  ihrer  selbst  willen, 
und  solche,  die  zur  Erreichung  irgend  eines  Resultates,  eines 
außer  ihr  liegenden  Zweckes,  geübt  wird.  Schaffen  nun  ist 
eine  Tätigkeit  mit  Resultat  in  der  Außenwelt.  Dieses  Re- 
sultat kann  freilich  flüchtig  sein  (z.  B.  Singen,  Tanzen); 
aber  es  muß  seinem  Wesen  nach  doch  der  sinnlichen  Wahr- 
nehmung anderer  zugänglich  gewesen  sein  und  es  muß  sich 
für  das  Gefühl  dieses  Betrachters  irgendwie  von  der  Person 
des  Schöpfers  loslösen. 

Schaffen  um  der  bloßen  Tätigkeit  willen  ist  Kunstschaf- 
fen, wenn  sein  Resultat  durch  Auge  oder  Ohr  wahrnehmbar 
ist  und  im  übrigen  die  obigen  Merkmale  trägt. 

Vom  Wirkungsschaffen  ist  es  solches,  bei  dem  die  Ab- 
sicht besteht,  daß  das  Resultat  durch  seine  Betrachtung 
durch  den  Schaffenden  selbst  oder  andere  diesem  Betrachter 
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Genuß  gewähre.  Auch  Wirkungsschaffen  mit  anderen  Ab- 
sichten läßt  oft  Kunstwerke  der  Betrachtung  entstehen, 
und  zwar  dies  oft  nicht  nur  für  oder  vielmehr  durch  indivi- 
duelle Betrachtung,  sondern  oft  auch  für  die  allgemeine 
Anschauung;  aber  dennoch  bleibt  dabei  das  dunkle  Bewußt- 
sein, wenn  dieses  Resultat  auch  noch  so  sehr  Kunstwerk 
„sei",  so  habe  der  Schaffende  doch  kein  Kunstwerk  gewollt. 
Man  könnte  da  vielleicht  meinen,  es  ginge  das  allge- 
meine „Gefühl"  dahin,  nur  dem  Kunstabsicht  zuzuschreiben, 
der  mit  der  Absicht  schuf,  daß  man  sein  Werk  als  Kunstwerk 
betrachte.  Dem  ist  nicht  so.  Auch  wer  aus  bloßem  Tätig- 
keitsdrang schafft,  gestaltet  der  allgemeinen  Meinung  nach 
als  „Künstler".  Gewiß,  wenn  man  den  Entstehungsursachen 
dieser  Begriffsbestimmung  der  allgemeinen  Anschauung  nach- 
geht, so  trifft  man  auf  Zusammenhänge  mit  dem  Genuß 
des  Resultates.  Werke  des  bloßen  Tätigkeitsschaffens  sind 
zu  allermeist  als  Kunstwerke  zu  betrachten  und  nur  als 
solche;  und  da,  wo  der  Betrachtungsgenuß  Zweck  war,  ist 
dies  natürlich  noch  mehr  der  Fall.  Dessenungeachtet  sind 
ebensowenig  alle  Kunstwerke  der  Betrachtung  auch  Kunst- 
werke der  Schöpfung,  als  umgekehrt  alle  Kunstwerke  der 
Schöpfung  auch  Kunstwerke  der  Betrachtung  (und  dies 
gilt  sowohl  für  die  individuell  subjektive  Betrachtung  als 
auch  für  die  intersubjektive  im  obigen  Sinn).  Es  kann  bei- 
spielsweise auch  ein  im  Resultat  wissenschaftliches  (d.  i. 
so  zu  betrachtendes)  Werk  aus  künstlerischen  Absichten 
gestaltet  sein.  Doch  dürften  diese  Fälle  recht  selten  sein, 
und  da  auch  diejenigen  Fälle  nicht  allzuhäufig  sind,  in  denen 
aus  unkünstlerischer  Absicht  ein  Werk  entsteht,  das  im  all- 
gemeinen als  Kunstwerk  betrachtet  wird,  so  fallen  die  Kunst- 
werke der  Betrachtung  und  die  der  Schöpfung  doch  meistens 
zusammen1. 


1  Daraus  ergibt  sich  auch  die  Möglichkeit  eines  objektivistischen 
Kunstbegriffs,  dem  Umfange  nach  etwa  ein  Kompromiß  zwischen 
dem  genetischen  und  dem  teleologischen.    Denn  ohne  anthropologische 
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Die  Absichten,  die  im  vorigen  unterschieden  wurden, 
künstlerische  und  kunstfremde,  und  innerhalb  des  Künst- 
lerischen Tätigkeitsschaffen  und  Wirkungsschaffen  können 
kombiniert  sein  und  sind  es  tatsächlich  in  den  meisten  Fällen. 
Es  handelt  sich  daher,  was  den  Begriffsumfang  des  künst- 
lerischen Schaffens  überhaupt  und  den  Anteil  der  verschie- 
denen Kräftearten  im  besonderen  betrifft,  stets  um  ein 
Insoweit. 

Diese  Kräfte,  die  ein  Kunstwollen  überhaupt  und  in 
einer  bestimmten  Richtung  hervorbringen,  brauchen  wie  alle 
Motive  nicht  aktuell  bewußt  zu  sein,  sondern  sie  sind  das, 
was  in  Wahrheit  das  Wollen  bewirkt  und  in  seinem  Inhalt 
determiniert.  Da  sie  die  Motivation  zum  Kunstwollen  sind, 
und  da  alles  Wollen  durch  Gefühle  motiviert  ist,  so  wird 
ihre  Untersuchung  selbstverständlich  zugleich  eine  Hedonik 
des  künstlerischen  Schaffens  umschließen.  Alles,  was  beim 
und  durchs  Schaffen  Freude  machen  kann,  kann  auch  sein 
Motiv  sein.  Doch  ist  selbstverständlich  in  concreto  nicht 
jeder  Genuß,  den  man  dann  tatsächlich  aus  dem  Schaffen 
zieht,  Motiv  gewesen,  ja  es  braucht  das,  was  das  Schaffen 
motiviert  hat,  nicht  auch  dann  wirklich  Genuß  zu  gewähren, 
da  es  sich  hier  ja  nur  um  das  Meinen  handelt,  daß  dies 
oder  jenes  lustvoll  sein  werde  und  das  auch  ein  Irrtum 
sein  kann. 


Relationen  wäre  Kunst  im  objektiven  Sinne  nichts  als  ein  Sammel- 
name für  die  einzelnen  Künste,  da  diese,  abgesehen  von  Entstehung 
und  Wirkung,  nichts  miteinander  gemein  haben.  Diese  Künste  werden 
aber  unter  einem  Sammelnamen  zusammengefaßt,  weil  die  zu  ihnen 
gehörigen  Werke  im  allgemeinen  aus  Kunstabsicht  entstanden  sind 
und  im  allgemeinen  als  Kunstwerke  genossen  werden,  bzw.  insoweit 
dies  der  Fall  ist;  und  dies  geschieht  deshalb,  weil  man  aus  praktischen 
Gründen  die  Objekte  in  wissenschaftliche,  künstlerische  usw.  unter- 
scheidenwill, ohne  an  spezielle  Inhalte  zu  denken,  und  daher  mit  einem 
Normalfall,  d.  i.  hier  einem  subjektiven  Verhalten  in  der  Mehrzahl 
der  Fälle,  rechnet. 
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A.  Schaffen  um  des  Schaffens  willen. 

Schaffen  um  des  Schaffens  willen  oder  Tätigkeitsschaffen 
ist  ein  Schaffen,  bei  dem  man  vom  Akt  des  Schaffens  selbst 
unmittelbare  Lust  erwartet.  So  wenigstens  für  unsere  Zwecke. 
Es  gibt  daneben  auch  ein  evolutionistisches  Tätigkeitsschaf fen, 
ein  Schaffen,  bei  dem  man  vom  Akt  des  Schaffens  selbst  mittel- 
bare Förderung  erwartet.  Man  kann  dies  theoretisch  sowohl 
dem  Wirkungsschaffen  als  dem  Tätigkeitsschaffen  zuordnen, 
wohl  besser  dem  ersteren,  jedenfalls  ist  es  aber  kein  künst- 
lerisches Schaffen,  z.  B.  Malen,  um  Malen  zu  lernen.  Dies 
ist  eines  jener  Motive,  aus  dem  Werke  hervorgehen,  die  man 
im  allgemeinen  (objektivistisch)  zu  den  Kunstwerken  der 
Betrachtung  rechnet,  nicht  aber  zu  den  Kunstwerken  der 
Schöpfung;  und  daher  scheidet  diese  Sache  für  unsere  Be- 
trachtung aus. 

Lust  (oder  Verhütung  von  Unlust)  aus  der  Betätigung 
oder  daraus,  daß  Trieben  gewillfahrt  oder  Erregungen  durch 
Ausdruck  ein  Ausgang  verschafft  wird,  sind  die  zwei  Quellen 
des  Tätigkeitsschaffens.  Seine  Äußerungen  sind  entweder 
Gestaltungen  des  Lebens  oder  der  Kunst  oder  bloße  Phan- 
tasieprodukte. Welches  davon  eintritt,  das  hängt  nicht,  wie 
Heinrich  Gomperz  gemeint  hat,  ausschließlich  von  der  In- 
tensität des  inneren  Erlebnisses  oder  der  Erregung  ab,  so 
daß  geringe  Intensität  zu  bloßem  „Phantasieren",  mittlere 
zu  künstlerischem  Gestalten  und  stärkste  zum  Handeln, 
d.  i.  Durchsetzen  der  Idee  in  der  Wirklichkeit,  führte.  Schwer- 
lich muß  die  Erregung,  die  dazu  führt,  ein  Stück  Brot  zu 
essen,  in  jedem  Falle  größer  sein  als  die,  die  zur  Kunstgestal- 
tung führt.  Entscheidend  ist  vielmehr  zunächst,  zu  welcher 
Art  von  Ausdruck  Eindruck  oder  Erregung  ihrem  Inhalt 
nach  sich  überhaupt  eignen.  So  kann  der  Nahrungstrieb 
niemals  durch  Kunstwerke  befriedigt  werden  und  niemand 
wird  es  einfallen,  den  Versuch  zu  machen,  ein  künstlerisch 
schön  ausgedachtes  Märchenland  in  die  Wirklichkeit  zu 
versetzen,  „weil  das  nicht  geht".     In  zweiter  Linie  ist  per- 
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sönliches  Wollen  und  Können1  des  Gestaltenden  maßgebend. 
Zunächst  würde  alles  Betätigungsverlangen  dazu  neigen, 
das  Leben  zu  gestalten.  Wer  aber  hier  die  Vergeblichkeit 
seines  Bemühens  eingesehen  oder  sich  zu  schwach  fühlt 
oder  überhaupt  nicht  mit  der  Außenwelt  kämpfen  will  — 
denn  die  Kunst  ist  tolerant,  Widersprechendes  kann  hier 
kampflos  nebeneinander  existieren2  —  oder  wer  sich  technisch 
in  der  Kunst  mehr  „zuhause"  fühlt,  der  schafft  künstlerisch 
oder  in  der  Phantasie.  Welches  von  diesen  beiden,  hängt 
wieder  davon  ab,  ob  er  technisch  einer  entsprechenden  Kunst- 
art gewachsen  ist,  ob  er  Lust  und  Kraft  hat,  den,  wenn  auch 
geringeren,  Kampf  mit  dem  Stoff,  den  das  Kunstschaffen 
benötigt,  aufzunehmen,  und  schließlich  kommt  auch  die  Er- 
regungsintensität in  Betracht. 

a.  Schaffen  aus  Funktionslust. 

Von  den  Arten  des  Tätigkeitsschaffens  ist  das  Schaffen 
aus  Funktionslust  das  einfachste  und  psychogenetisch  viel- 
leicht auch  das  erste.  Das  Funktionsorgan  kann  mannigfacher 
Art  sein:  physische  Organe,  wie  die  Hand  des  Kindes  beim 
Kritzeln,  der  Kehlkopf  beim  Singen,  Bewegung  beim  Tanzen 
und  anderes  mehr;  oder  die  mannigfachste  psychische  Funk- 
tionslust. Dieser  Genuß  durch  psychische  Arbeit  wird  sich 
beim  künstlerischen  Schaffen,  wie  bei  jedem  Schaffen,  na- 
turgemäß fast  immer  einstellen,  kann  aber  auch  einziges 
Motiv  sein.  Daß  dies  auch  beim  physischen  vorkommen 
kann,  zeigen  die  obigen  Beispiele. 

Man  hat  sehr  oft  Kunstschaffen  mit  Spielen  in  Verbin- 
dung gebracht.  Spielen  entsteht  aus  Tätigkeitsbedürfnis, 
und   zwar   beinahe    ausschließlich   aus    Funktionsbedürfnis. 


1  Ob  jemand  einen  lebensgestaltenden  oder  kunstgestaltenden 
Beruf  wählt,  das  hängt,  abgesehen  von  seiner  Stärke  und  der  Stärke 
seiner  Eindrücke,  auch  von  der  Zeitrichtung  ab. 

2  Die  Kämpfe,  die  es  hier  gibt,  sind  nicht  Kämpfe  in  der  Kunst 
selbst,  sondern  im  Leben  der   Kunstgesellschaft. 
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Insbesondere  werden  Organe,  die  einmal  vielleicht  im  Ernst 
ausgebildet  wurden,  jetzt  so  beschäftigt,  oder  auch,  wie 
manche  meinen,  für  den  Ernst  ausgebildet  und  geübt. 
Dies  geschieht  wohl  vermöge  des  Nachahmungstriebes,  indem 
Kinder  das  Tun  der  Großen  nachahmen  usw.  Das  alles  hat 
das  Spiel  mit  der  Kunst  gemein.  Der  Unterschied  besteht 
darin,  daß  das  Spiel  keine  Werke  schafft. 

Alle  Arten  psychischer  Funktionslust  können  hier  ver- 
treten sein.  Im  besonderen  wäre  auch  hier  das  Abwechslungs- 
bedürfnis hervorzuheben,  das  Zuwendung  zum  Kunstschaffen 
überhaupt  oder  zu  einer  bestimmten  Art  bewirken  kann, 
indem  das  Schaffen  selbst  mich  spannt  oder  dergl.  oder  sein 
Inhalt  mir  Abwechslung  bietet,  indem  Kunstschaffen  so  vom 
Alltag  und  seinen  Sorgen  und  Leiden  „ablenken"  kann. 
Ferner  Gewöhnung,  und  zwar  sowohl  individuelle  Gewöhnung 
als  auch  in  einem  Kreise  lebende  Tradition.  Dann  kann  es 
möglicherweise  die  Lust  des  bloßen  Sich-Erinnerns  an  einen 
Eindruck  sein,  der  zu  seiner  Gestaltung  veranlaßt;  ebenso 
die  (apperzeptive  und  intellektuale)  Lust  des  bloßen  Natur- 
kopierens, wiewohl  hier  allerdings  der  Nachahmungstrieb 
hineinzuspielen  pflegt,  was  in  einen  anderen  Zusammenhang 
gehört.  Umgekehrt  die  Lust  am  phantasiemäßigen  Ge- 
stalten. Emotionale  Funktionslust,  hauptsächlich  durch 
Einfühlung  in  das  zu  Schaffende  vermittelt,  die  natürlich 
meist  viel  stärker  ist  als  die  des  Genießenden.  Ferner  in- 
tellektuale Lust  aller  Art,  z.  B.  die  Freude  daran,  die  Wahrheit 
zu  sagen  oder  Probleme  aufzulösen.  Schließlich  energetische 
Funktionslust,  die  Schaffensfreude  par  excellence.  Die  Freude, 
Schwierigkeiten  zu  überwinden,  oft  sogar  von  künstlich 
geschaffenen,  dürfte  die  (genetische)  Wurzel  derjenigen  Kunst 
gewesen  sein,  die  für  die  Betrachtung  vorzugsweise  durch 
Bewunderung  wirkt,  wenn  auch  beim  Schaffen  der  Wir- 
kungszweck bald  hinzugetreten  sein  dürfte.  Weiter  besondere 
Richtungen  des  Gestalten- Wollens :  etwa  Gestalten- Wollen 
der  Welt,  wie  man  sie  haben  möchte  im  Sinne  Collischonns 


-  225  - 

oder  Oskar  Bies  und  anderes  mehr.  Ein  zusammengesetztes 
Funktionsbedürfnis  ist  es,  wenn  das  bloße  Befähigungsbe- 
wußtsein, das  bloße  Bewußtsein,  irgend  etwas  künstlerisch 
zu  können,  zum  Schaffen  treibt.  —  Zu  all  dieser  Funktions- 
lust können  noch  Selbstwertgefühle  kommen,  nicht  bloß 
darüber,  daß  ich  ein  so  wertvolles  Resultat  gestalten  kann  — 
denn  das  gehörte  nicht  eigentlich  hierher  — ,  sondern  darüber, 
daß  ich  überhaupt  schaffen  kann. 

b.  Schaffen  aus  Gestaltungsbedürfnis. 

Die  zweite  Art  des  Tätigkeitsschaffens  ist  ein  solches 
Schaffen,  bei  dem  zwar  die  Lust  auch  aus  der  Tätigkeit 
selbst  fließt,  aber  nicht  aus  dem  Tätigsein  an  sich  im  allge- 
meinen oder  in  einer  bestimmten  Richtung,  sondern  aus 
seinem  Inhalt. 

Das  künstlerische  Schaffen,  um  Trieben  zu  willfahren, 
nimmt  in  den  modernen  wissenschaftlichen  Darstellungen 
meist  den  breitesten  Raum  ein,  wenn  es  nicht  ausschließlich 
herrschend  ist.  Es  bietet  dieses  Ausleben  eines  Triebes  in 
der  Kunst  ein  Surrogat  dafür,  daß  dies  im  Leben  gerade 
nicht  möglich  oder  tunlich  ist.  Denn  zunächst  ist  jeder  Trieb 
darauf  gerichtet,  ins  Leben  einzugreifen,  wenn  auch  durch 
lange  Übung  im  Laufe  der  Zeiten  vielleicht  manche  direkt 
zu  ,, Kunsttrieben"  werden. 

Der  wichtigste  ist  hier  wohl  der  Nachahmungstrieb. 
Er  ist  nicht  nur  die  Grundlage  einer  der  wichtigsten  Arten 
des  Kunstgenießens,  sondern  historisch  wohl  auch  die  Wurzel 
aller  sogenannten  naturnachahmenden  Künste.  Im  Laufe 
der  Entwicklung  haben  die  einzelnen  naturnachahmenden 
Werke  zu  allermeist  allerdings  andere  Entstehungsursachen 
erhalten.  Aber  selbst  heute  kann  bloßer  Nachahmungstrieb 
zum  Naturkopieren  führen.  Ebenso  steht  es  mit  dem  Kunst- 
kopieren; das  Bestreben,  es  irgend  einem  anderen  Künstler 
gleich  zu  machen,  dem  ja  viele  Kunstwerke  ihre  Entstehung 
und  ihren  besonderen  Inhalt  verdanken,  gehört  hierher. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  15 
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Daß  andere  Triebe  im  künstlerischen  Schaffen  „aus- 
gelebt" würden,  dürfte  wohl  seltener  vorkommen.  Behauptet 
wird  dies  sehr  häufig  vom  Sexualtrieb.  Allein  so  viel  auch 
über  die  Abarten  und  Transformationen  des  Sexuellen  —  wenn 
das,  was  man  so  nennt,  dies  auch  wirklich  ist  —  geschrieben 
wurde,  so  sind  diese  Dinge  doch  keineswegs  geklärt  und  daher 
auch  in  unsere  Frage  ein  Urteil  vorderhand  nicht  möglich. 
Sicher  ist  nur,  daß  die  große  Rolle,  die  die  Liebe  als  Inhalt 
von  Kunstwerken  spielt,  nichts  beweist.  Solche  Werke  und 
ihr  Inhalt  können  aus  ganz  anderen  Gründen  entstanden 
sein,  aus  Ausdrucksbedürfnis,  was  ja  sehr  häufig  ist  —  fast 
die  ganze  Liebeslyrik  hat  wohl  diesen  Ursprung  — ,  aus 
Wirkungsabsicht  und  endlich  vielleicht  aus  Beharrung,  indem 
„Liebe"  ein  herkömmlicher  üblicher  Kunstinhalt  ist  für 
Werke,  die  aus  irgendwelchen  anderen  Gründen  geschaffen 
werden. 

Während  Triebgestalten  mehr  in  den  Anfängen  der 
Kunst  eine  Rolle  spielte  als  heute,  ist  das  folgende,  die  „Aus- 
druckskunst", wohl  größtenteils  erst  ein  Produkt  „sentimen- 
talischer"  Zeiten,  in  solchen  Zeiten  entwickelter  Kunst  aber 
meistens  das  wichtigste  unter  den  Momenten  des  Tätigkeits- 
schaffens. Es  entsteht  dieses  Schaffen  aus  dem  Bestreben, 
sich  einer  inneren  Erregung,  die  durch  einen  äußeren  Eindruck 
oder  vielleicht  auch  durch  ein  sogenanntes  inneres  Erlebnis 
hervorgerufen  wurde,  einer  Vorstellung,  eines  Gefühls,  einer 
Stimmung,  eines  Wissens,  eines  Wunsches  oder  eines  Wollens 
dadurch  zu  entledigen,  daß  man  es  irgendwie  gestaltet, 
insbesondere  indem  man  es  objektiviert.  Wird  einer  solchen 
Erregung  kein  Ausgang  verschafft,  so  scheint  das  für  den 
Gesamtorganismus  schädliche  Folgen  zu  haben  (man  vgl. 
die  Untersuchungen  von  Sigmund  Freud  und  Josef  Breuer). 
Daß  dieser  Ausdruck  des  Eindrucks  auf  verschiedene  Weise 
geschehen  kann,  wurde  schon  ausgeführt.  Es  kann  sein,  daß 
es  für  den  betreffenden  Menschen  für  den  betreffenden  Ein- 
druck genügt,  daß  dieser  bloß  innerlich  gestaltet  wird,  daß 
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man  bloß  mit  Hilfe  von  Phantasiekonstruktionen  die  Sache 
ins  helle  Bewußtsein  bringt,  sich  darüber  klar  wird.  Es  kann 
aber  auch  sein,  daß  eine  Objektivierung,  d.  i.  Gestaltung 
in  Kunst  oder  Leben  nötig  ist,  so  nötig,  daß  der  Gestaltende 
dafür  mitunter  funktionelle  Qualen  auf  sich  nimmt  (z.  B. 
Friedrich  Hebbel).  Was  die  Kunst  betrifft,  ist  hier  wieder 
zweierlei  zu  unterscheiden.  Manchmal  ist  es  Bedürfnis, 
das  innere  Erlebnis  einfach  zu  gestalten,  bloß  auszudrücken, 
manchmal  bloß  irgendwie  auszudrücken,  manchmal  es  kunst- 
voll zu  formen1.  Mitteilung  an  andere  ist  nicht  beabsichtigt, 
es  kann  dies  sogar  direkt  perhorresziert  werden.  Dies  ist 
z.  B.  der  häufige  Fall  jener  Menschen,  die  ihre  Bedrängnisse 
und  Freuden  einem  Tagebuch  mitteilen,  das  sie  ängstlich 
vor  Menschen  hüten,  das  sie  auch  selbst  nicht  mehr  lesen 
und  schließlich  verbrennen;  die  bloße  Aufzeichnung  des 
Gedankens  war  der  Zweck.  —  Andere  haben  oder  in  anderen 
Fällen  besteht  ein  Mitteilungsbedürfnis  an  andere  Menschen. 
Es  ist  da  durchaus  nicht  beabsichtigt,  daß  die  Mitteilung 
auf  diejenigen,  denen  mitgeteilt  wird,  irgendwie  wirke, 
sondern  die  Mitteilung  an  sich  soll  den  Mitteilenden  be- 
freien. Es  kann  dies  verschiedene  Grade  und  Formen  an- 
nehmen. Manchmal  nützt  es  nur  bestimmten  Personen 
gegenüber,  manchmal  kann  es  jeder  Beliebige  sein;  manchmal 
müssen  diese  auf  die  Sache  eingehen,  erwidern  usw.,  manch- 
mal ist  dies  gleichgültig;  manchmal  geschieht  es  in  strengstem 
Vertrauen  oder  im  geheimen  an  einzelne,  manchmal  an  die 
Öffentlichkeit;  manchmal  ist  direkte  mündliche  Aussprache 


1  Letzteres  aber  wohl  nur  umwillen  anderer  hinzutretender 
Motive — da  zum  Befreien  bloßes  („formloses")  Ausdrücken  resp.  Mit- 
teilen genügen  dürfte  — ,  aus  Funktionslust,  aus  Nachahmungstrieb, 
aus  Wirkungsschaffen.  Vielleicht  das  häufigste  dürfte  es  sein,  daß  man 
sich  von  den  Erregungen  zwar  befreien,  sie  aber  dabei  doch  schmerzlich 
(emotional-funktionell)  genießen  will  (also  eine  Kombination  der 
beiden  Arten  des  Gestaltungsschaffens,  siehe  weiter  unten).  Denn  ein 
anderer  Grund  für  die  —  allerdings  häufige  —  Erscheinung,  daß 
jemand  nicht  gern  „in  Prosa  beichtet",  dürfte  sich  kaum  finden  lassen. 

15* 
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Bedürfnis,  manchmal  umgekehrt  in  den  mannigfaltigsten 
Verschleierungen  und  oft  auf  weite  zeitliche  Entfernungen 
hin.  So  insbesondere  die  nach  dem  Tode  zu  veröffentlichenden 
Bekenntnisse  und  dergleichen  mehr.  In  den  meisten  Fällen 
ist  übrigens  dieses  Mitteilungsbedürfnis  mit  dem  Ausdrucks- 
oder Gestaltungsbedürfnis  im  engeren  Sinne  kombiniert. 

Ist  dann  das  innerlich  Drängende  ausgedrückt,  so  tritt 
—  besonders,  wenn  es  sich  um  Bedeutendes  handelt  — 
neben  dem  Gefühl  der  Befriedigung  eine  gewisse  Leere  ein, 
wenn  nicht  sofort  neue  Erregungen  auftreten  und  zu  neuem 
Gestalten  drängen.  Man  hat  „seine  Ideale  ausgegeben".  Ins- 
besondere wenn  solches  Schaffen  in  Begeisterung  vor  sich 
gegangen  ist,  tritt  dieses  Gefühl  sehr  stark  auf,  oft  in  Ver- 
bindung mit  dem  Gedanken,  daß  das  alles  doch  so  dumm 
und  nichtig  sei,  Resignationsanwandlungen,  die  sich  bis  zum 
„Weltschmerz"  steigern  können.  Dies  insbesondere,  wenn 
das  Gestaltungsschaffen  zugleich  mit  Wirkungsabsicht  (be- 
sonders  altruistischer)   verbunden   ist. 

Wer  dagegen  das  Leben  gestaltet,  der  will  seine  Ideen 
in  der  Außenwelt  durchsetzen.  Wer  das  will,  der  hat  nicht 
den  Zweck  des  künstlerischen  Tätigkeitsschaffens,  auch 
wenn  er  es  in  der  Form  eines  Kunstwerkes  tun  sollte.  Zum 
künstlerischen  Wir kungs schaffen  kann  solches  Schaffen 
allerdings  insofern  gehören,  als  zur  Erreichung  des  End- 
zweckes künstlerische  Genußwirkung  beim  Betrachter  als 
Mittel  gewollt  wird.  Aber  es  ist  nicht  einmal  dann  künst- 
lerisches Tätigkeitsschaffen,  wenn  es  mit  der  Absicht  ge- 
schieht, die  Kunst  der  Zeit  in  irgend  einem  Sinne  zu  ge- 
stalten; denn  auch  das  ist  dann  Durchsetzung  einer  Idee 
in   der  Wirklichkeit,    Gestaltung    einer    Seite    des   Lebens. 

Das  Gestaltungsbedürfnis,  von  dem  bis  jetzt  die  Rede 
war,  ist  ein  solches,  das  den  Künstler  veranlaßt,  durch  sein 
Schaffen  sich  der  Eindrücke  und  inneren  Erregungen,  die 
er  hatte,  zu  entledigen.  Es  gibt  aber  auch  —  und  auch  diese 
Art  ist  sehr  häufig  —  ein  Gestalten,  um  im  Schaffen  die  Ein- 
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drücke  und  Erregungen  ganz  besonders  zu  genießen.  Nicht: 
in  der  Betrachtung  des  Geschaffenen,  wiewohl  dieses  Wir- 
kungsschaffen für  die  eigene  Betrachtung  sehr  häufig,  ja 
in  den  meisten  Fällen  damit  verbunden  ist.  Es  kann  dies 
materiell  oder  (bzw.  und)  funktionell  lustvoll  sein,  indem 
man  den  Eindruck  (und  insbesondere  seine  Gefühle)  resp. 
die  Erregung  erinnerungsmäßig  reproduziert  oder  indem  man 
in  das  zu  Schaffende  einfühlt.  Hierher  gehört  auch  die  von 
Dessoir  hervorgehobene  Lust  am  Anderssein.  Aber  dadurch, 
daß  das  Schaffen  verhältnismäßig  langsam  vor  sich  geht 
und  eine  klare  Auseinandersetzung  und  Zergliederung  des 
zu  Gestaltenden  notwendig  macht,  wird  dies  dabei  ganz 
besonders  eingehend  und  intensiv  genossen.  Diese  Art  des 
Gestaltungsschaffens  übt  besonders  der  reproduzierende 
Künstler.  Der  Wunsch,  fremde  große  Schicksale  und  Emo- 
tionen zu  erleben  —  und  noch  stärker  zu  erleben  als  der 
Zuschauer  — ,  ist  es  insbesondere,  der  zum  Berufe  des  Schau- 
spielers drängt,  derselbe  Trieb,  der,  wenn  er  schwächer 
auftritt,  einfach  den  Zuschauer  ins  Theater  führt.  Doch 
kann  auch  Befreiungsschaffen  beim  reproduzierenden  Künst- 
ler auftreten;  insbesondere  in  musikalischen  Werken  ist  ein 
Sich-darin-Ausleben,  Ausdrücken  möglich,  da  die  Assozia- 
tionen sehr  vage  sind,  da  der  Spielende  sehr  viel  hineinlegen 
und  sich  auch  ein  die  entsprechende  Stimmung  ausdrücken- 
des Stück  wählen  kann.  —  Diese  Art  des  Gestaltungsschaf- 
fens ist  meist  ein  bloßes  Ausdrucksschaffen;  es  kann  aber 
auch  Mitteilungsschaffen  sein. 

Was  das  Objekt  der  Gestaltungskunst  betrifft,  so  ist 
klar,  daß  dies,  da  es  sich  um  die  Gestaltung  meiner  Ein- 
drücke und  Erregungen,  meines  Wissens  und  meiner  Wünsche 
handelt,  vor  allem  ein  Gestalten  von  höchst  Persönlichem 
ist;  und  zwar  besonders  deshalb,  weil  man  Ideen  von  inter- 
subjektiverem Charakter  meistens  ins  Leben  zu  setzen  ver- 
sucht, wofern  sie  dafür  geeignet  sind.  Dies  ist  einer  der 
Gründe  für  das  „Individuelle"  in  der  Kunst. 
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Vom  Produkt  seines  Schaffens  in  der  Außenwelt  sieht 
der  Schaffende,  insofern  er  reines  Tätigkeitsschaffen  übt, 
beim  Produzieren  selbst  wenigstens  ab.  Nachher  aber 
gestaltet  sich  das  Verhältnis  verschieden.  Wurde  aus  reiner 
Funktionslust  geschaffen,  so  bleiben  die  Produkte  dem 
Künstler  meist  indifferent.  Sie  können  aber  auch  Liebe 
erzeugen,  weil  das  Schaffen  dem  Schaffenden  Genuß  berei- 
tete, das  Produkt  so  assoziativ  angenehme  Erinnerungen 
wecken  und  sich  dies  aufs  Werk  selbst  übertragen  kann. 
Schaffen  aus  Befreiungsdrang  erzeugt  häufig  Haß,  mit- 
unter aber  auch  Indifferentismus  oder  sogar  Liebe.  Schaffen, 
um  den  Eindruck  zu  genießen,  in  der  Regel  Liebe.  Da  aber 
in  der  Wirklichkeit  die  Schaffensmotive  und  die  tatsäch- 
lichen hedonistischen  Wirkungen,  auf  die  es  hier  ankommt, 
meistens  kombiniert  sind,  so  komplizieren  sich  auch  diese 
Verhältnisse. 

B.  Das  Wirkungsschaffen. 

Alles  Schaffen,  das  oder  insofern  es  nicht  um  seiner  selbst 
willen  geschieht,  geschieht  um  beabsichtigter  Wirkungen  des 
Produktes  willen.  Diese  Wirkungen  können  mannigfachster 
Art  sein.  Hierher  gehört  es  nur,  wenn  Kunstwirkungen  beim 
Betrachter  beabsichtigt  sind.  Wenn  oder  insofern  andere 
Wirkungen  beabsichtigt  sind,  ist  es  kein  Kunstschaffen. 
Der  Begriff  der  Betrachtungskunst  ist  hier  im  intersubjek- 
tiven Sinn  zu  verstehen  (siehe  1.  Teil,  IV.  Abschnitt), 
d.  h.  es  handelt  sich  darum,  daß  der  Schaffende  meint, 
daß  sein  beabsichtigtes  Werk  bei  irgendwem  solche  Wir- 
kungen hervorbringen  könne,  die  intersubjektiv  zu  den  Kunst- 
betrachtungswirkungen gehören,  nicht  aber  notwendig  seiner 
Meinung  nach,  nicht  nur  Kunstbetrachtungswirkungen  im 
Sinne  dessen,  was  er  unter  Kunst  versteht. 

Die  erste  der  beiden  zu  behandelnden  Arten,  wohl  auch 
genetisch  die  erste  Art  des  Wirkungsschaffens  ist  die  für 
die  Selbstbetrachtung.    Der  Künstler  beabsichtigt,  ein  Ding 
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zu  schaffen,  das  er  dann  betrachten  und  daraus  Genuß 
ziehen  kann.  Dieser  Genuß  ist  analog  dem  des  Betrachters 
fremder  Werke  auf  mannigfachen  Wegen  der  Betrachtung 
zu  erzielen;  nur  dürfte  er  in  der  Regel  intensiver  sein. 

In  vielen  Fällen  genügt  es  nicht,  bloß  das  Phantasie- 
bild zu  betrachten,  um  solchen  Genuß  überhaupt  oder  in 
gleich  hoher  Weise  zu  erreichen.  Denn  die  Betrachtung  des 
zum  Objekt  Gestalteten  ist  zumeist  mit  klarerer  und  inten- 
siverer Wirkung  verbunden. 

Dieser  Genuß  braucht  nicht  immer  letztes  Ziel  oder 
eigentliches  Motiv  zu  sein.  Es  kommt  auch  vor  —  wenn- 
gleich beim  Wirkungsschaffen  für  die  Selbstbetrachtung 
weit  seltener  als  bei  dem  für  die  Betrachtung  anderer  — , 
daß  dieser  eigene  Betrachtungsgenuß  bloß  als  Mittel  gedacht 
ist;  man  will  z.  B.  einem  geliebten  Gegenstand  ein  Denkmal, 
aber  sozusagen  zu  eigenem  Gebrauch,  setzen,  man  will  bei 
sich  selbst  Dinge  mit  Hilfe  „verzuckerter  Pillen"  erreichen 
und  dergleichen  mehr.  Auch  das  ist  Wirkungsschaffen  für 
sich,  wenn  der  Künstler  seine  eigenen  Phantasiebilder  be- 
trachtend genießt  und  sie  dann  aus  verschiedenen  Gründen 
des  Tätigkeitsschaffens  oder  des  Wirkungsschaffens  für  andere 
oder  auch  nur,  um  sie  noch  klarer  oder  um  sie  dauernd  zu 
besitzen,  objektiviert. 

Sehr  häufig  ist  die  Absicht  der  Selbstbetrachtung  mit 
Arten  des  Tätigkeitsschaffens  verbunden;  aber  es  kann  auch 
vorkommen,  daß  man  für  die  eigene  Betrachtung  seine 
„Poesie  kommandiert". 

Auf  der  anderen  Seite  ist  die  Verbindung  der  Betrach- 
tungsabsicht für  sich  mit  der  für  andere  häufig.  Denn  wenn 
es  auch  in  Wahrheit,  was  die  Mittel  betrifft,  gar  nicht  einerlei 
ist,  ob  der  Künstler  bloß  für  sich  oder  auch  für  andere  Kunst- 
betrachtungsgenuß hervorrufen  will,  so  ist  er  doch  meistens 
der  Meinung,  daß  das,  was  ihm  gefällt,  auch  anderen  Leuten 
„von  Geschmack"  gefallen  müsse;  und  auf  die  übrigen  kommt 
es  ihm  ja  meistens  nicht  an.    Deshalb  nimmt  die  Absicht,  für 
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andere  zu  schaffen,  im  allgemeinen  keinen  oder  nur  wenig 
Einfluß  auf  die  Wahl  der  Wirkungsmittel.  Es  ist  wohl  nicht 
sehr  häufig,  daß  der  Künstler  sich  in  seinem  Schaffen  durch 
Rücksichtnahme  auf  einzelne  Betrachter  oder  das  ganze 
Publikum  bewußterweise   bestimmen  läßt. 

Dieses  Schaffen  für  andere  kann  für  einzelne  bestimmte 
andere  gemeint  sein,  oder  bloß  für  die  Nachwelt  und  dergl. 
mehr;  meistens  aber  für  die  Allgemeinheit,  fürs  Publikum, 
für  die  Gesellschaft  in  ihrer  Kunstverfassung.  Die  Motive 
für  solches  Schaffen  können  mannigfache  sein,  egoistische 
und  altruistische.  Doch  besteht  die  Kunstabsicht  natürlich 
nur  insofern,  als  die  Absicht  besteht,  durch  das  Mittel  des 
Betrachtungsgenusses  den  (beliebigen)  Endzweck  zu  er- 
reichen. Solche  sind  insbesondere:  wirtschaftliche  Motive, 
also  vorzugsweise  Gelderwerb;  andere  Arten  der  Selbstbe- 
hauptung; die  Kunst  als  Liebeswerbung,  etwa  im  Sinne 
Ernst  Grosses  und  Wilhelm  Jerusalems,  vom  Erregen  von 
Aufmerksamkeit  und  Übertrumpfen  der  anderen  Bewerber 
durch  künstlichen  Schmuck  der  eigenen  Person  bis  zur 
Erwerbung  von  Dank,  Zuneigung,  Liebe,  Verehrung  dadurch, 
daß  man  andere  durch  genußreiche  Werke  erfreut ;  die  Kunst 
als  Schreckmittel  gegen  die  Feinde  in  primitiven  Zeiten. 
Die  Kunst,  um  Macht  über  die  Gemüter  der  anderen  zu  ge- 
winnen oder  zu  betätigen;  um  sich  hervorzutun,  Geltung  zu 
verschaffen,  gelobt  zu  werden,  Ruhm  zu  erlangen;  um  über 
den  Tod  hinaus  zu  wirken,  Unsterblichkeit  zu  erlangen1;  um 
das  Leben,  im  besonderen  die  Kunst,  zu  beeinflussen  oder  zu 
lenken;  allerhand  Zwecke  mit   Hilfe  „verzuckerter  Pillen" 


1  Vielleicht  ist  dieser  Wunsch  nach  dem  Fortleben  in  seinen 
Werken  geradezu  eine  Haupttriebfeder  künstlerischen  Schaffens  zu 
nennen.  Nichts  anderes  ist  in  den  meisten  Fällen  der  Appell  von  der 
verständnislosen  Mitwelt  an  die  Nachwelt,  nicht  etwa  das  Streben  nach 
irgend  einer  Anerkennung  überhaupt.  Denn  nicht  bald  gäbe  es  auch 
für  einen  derzeit  anerkannten  ernst  strebenden  Künstler  einen  härteren 
Schlag  als  die  Erkenntnis,  daß  sein  Lebenswerk  nur  für  den  Augenblick 
geboren  ist. 
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zu  erreichen;  seinen  Mitmenschen  zu  dienen,  sie  zu  veredeln, 
zu  bilden,  zu  belehren,  schließlich  einfach  und  direkt  zu  er- 
freuen. Dann  indirekt,  um  einem  innerlich  erschauten  Großen 
zum  Sieg,  einem  als  wertvoll  Erkannten  zur  Dauer  zu  verhel- 
fen, einen  Gegenstand  oder  eine  Person,  die  man  liebt  oder 
der  man  Dank  schuldet,  zu  schmücken  oder  ihm  bzw.  ihr 
ein  Denkmal  zu  setzen;  auch  die  anderen  sollen  den  geliebten 
Gegenstand  gerne  betrachten,  oder  sie  sollen  das  Denkmal 
betrachten  und  genießen  und  sich  dabei  der  Sache  erinnern; 
beim  Schaffenden  ist  dieser  Zweck  gewöhnlich  verbunden 
mit  Tätigkeitsschaffen  aus  Begeisterung1.  Vielleicht  stammt 
auch  manches  religiöse  Kunstwerk,  das  nicht  den  Zweck 
hat,  religiöse  Gedanken  und  Gefühle  zu  erwecken  —  denn 
solches  setzt  ja  menschliche  Kunstbetrachtung  voraus  — , 
aus  dem  Wunsch,  daß  die  Gottheit  sich  daran  erfreue.  Einer 
Wertübertragung  entspringt  das  Schaffen  aus  dem  Wunsch, 
etwas  Wertvolles,  im  besonderen  Kostbares,  Vollkommenes 
zu  gestalten,  und  das  Schaffen  aus  bloßer  Befriedigung  am 
Gelingen,  häufig  auch  verbunden  mit  Schaffen  aus  Ge- 
staltungsdrang. 

Die  Absicht  selbst,  auf  den  Betrachter  Kunstwirkung 
auszuüben,  kann  entweder  ganz  allgemein  sein  und  die  Wahl 
der  besonderen  Mittel  und  Wege  (des  Darstellungsgegen- 
standes, der  technischen  Kunstart  und  der  Mittel,  die  be- 
sondere bestimmte  Betrachtungsarten  begünstigen)  ist  dann 
entweder  bewußterweise  eine  Sache  der  Zweckmäßigkeit 
und  des  persönlichen  technischen  Könnens  oder  unbewußter- 
weise eine  solche  der  persönlichen  Gewöhnung  und  der  so- 
zialen Tradition;  es  ist  in  jedem  Fall  Ausführung  der 
Kunstabsicht,  und  deshalb  gehört  die  genauere  Untersuchung 


1  Die  oben  genannten  Zwecke  der  Denkmalsetzung,  Schmückung 
des  geliebten  Gegenstandes  usw.  können  auch  ohne  die  Mittelsabsicht 
des  Betrachtungsgenusses  auftreten.  Das  ist  dann  außerkünstlerisches 
Wirkungsschaffen,  das  allerdings  zumeist  (objektivistische)  Kunst- 
werke der  Betrachtung  entstehen  läßt. 
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der  hier  bestimmenden  Kräfte  in  den  Zusammenhang  des 
Kunstkönnens.  Oder  aber  die  Art  der  Kunstwirkung  ist 
in  die  Absicht  eingeschlossen,  d.  h.  die  Absicht,  der  Zweck 
selbst  ist  es,  auf  einem  bestimmten  Wege  zu  wirken;  insbe- 
sondere aus  theoretischen  Überzeugungen  oder  aus  persön- 
lichen Betrachtungsdispositionen.  Freilich  wird  ein  solcher 
Versuch,  die  Betracht ungsart  —  denn  darum  handelt  es 
sich  ja  meistens  —  vorzuschreiben,  aus  Gründen,  die  im 
1.  Teil  des  näheren  auseinandergesetzt  sind,  in  der  Regel 
wenig  Erfolg  haben.  — 

Tätigkeitsschaffen  und  Wirkungsschaffen  sind  wohl  in 
der  Mehrzahl  der  Fälle  verbunden,  aber  meist  ist  das  eine 
oder  das  andere  vorwiegend.  Und  dann  gibt  es  auch  „reine" 
Fälle.  Ein  solcher  reiner  Fall  des  Wirkungskünstlers  für 
andere  ist  z.  B.  der  insbesondere  in  alten  Zeiten,  aber  auch 
heute  nicht  seltene  Typus  des  Künstlers,  der  nur  auf  Auf- 
träge hin  schafft,  weil  er  sonst  eigentlich  nicht  weiß,  was 
er  machen  soll,  es  sei  denn,  er  macht  gangbare  Marktware. 
Seine  Einfälle  entstehen  meist  erst,  wenn  Wirkungszweck 
und  Wirkungsart  oder  mindestens  der  praktische  Zweck 
des  Werkes  näher  bestimmt  sind.  Freilich  darf  man  für  alte 
Zeiten  hier  nicht  übersehen,  daß  der  Grund  oftmals  in  der 
in  außerkünstlerischen  Verhältnissen  gebildeten  Lebenssitte 
gelegen  sein  mochte,  daß  auch  andere  Handwerker  meist  nur 
auf  Bestellung  arbeiteten.  Und  überdies  sind  hier  oft  auch 
wirtschaftliche  Momente  maßgebend.  —  Ein  Künstler  da- 
gegen, der  rein  oder  vorwiegend  aus  Tätigkeitsbedürfnis  oder 
zur  eigenen  Betrachtung  schafft,  wird  das  Publikum  ver- 
achten oder  hassen  und,  wofern  er  wirtschaftlich  doch  darauf 
angewiesen  ist,  mit  Besteller  und  Mäzen  oft  und  leicht  in 
Konflikt  geraten.     Das  ist  die  sogenannte  „Künstlernatur". 

Wie  dann  in  concreto  die  Kunstabsicht  beschaffen  ist, 
das  wird  bestimmt  durch  die  Individualität  des  Künstlers 
und  seine  Umgebung,  soweit  sie  ihn  erstens  überhaupt  ge- 
bildet hat  und  beeinflußt,  und  zwar  sowohl  allgemein  als 
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auch  speziell  in  künstlerischen  Dingen  in  Form  der  Tradi- 
tion usw.,  und  soweit  sie  zweitens  als  Publikum  bei  einem 
wirkungsschaffenden  Künstler  Berücksichtigung  ihrer  Be- 
dürfnisse durchsetzt.  Die  nähere  Ausführung  dieser  Dinge 
gehört,  da  es  sich  hier  um  soziale  Bedürfnisse  und  Kräfte 
handelt,  in  die  Soziologie  der  Kunst. 

Die  Person  des  Künstlers. 

Aus  der  Betrachtung  der  untersuchten  Arten  von  Kunst- 
absichten ergibt  sich,  daß  der  Künstler  allgemein-psycholo- 
gisch nicht,  wie  oftmals  gemeint  wurde,  ein  in  irgend  einer 
besonderen  Weise  organisierter  „anomaler"  Mensch  ist, 
sondern  künstlerisches  Schaffen  ist  beim  Wirkungsschaffen 
für  andere  in  den  meisten  Fällen  ein  Beruf  oder  etwas  dem 
Gleichzustellendes,  beim  Wirkungsschaffen  für  sjch  selbst 
ein  Vergnügen  ähnlich  dem  des  fremde  Kunstwerke  Betrach- 
tenden, bloß  in  der  Regel  intensiver  und  selbst  bereitet,  beim 
Tätigkeitsschaffen  eine  von  den  Betätigungsarten  allgemein- 
menschlicher  Bedürfnisse.  Allerdings  gehört  zum  Tätigkeits- 
schaffen einerseits  eine  starke  Eindrucksfähigkeit,  da  sonst  wohl 
nur  in  der  Phantasie  gestaltet  würde,  andererseits  entweder 
ein  etwas  sensitiver  Charakter,  der  sich  nicht  in  den  Lebens- 
kampf stürzen  will  oder  einer,  der  die  Mitmenschen  als  solche, 
unbeschadet  seiner  vielleicht  großen  Liebe  zu  einzelnen  Indi- 
viduen, verachtet;  Horazens  „odi  profanum  vulgus  et  arceo" 
ist  in  diesem  Sinne  ein  echter  Künstlerausspruch.  Das  alles 
ist  aber  an  sich  nichts  „Anomales".  Daß  einzelne  Künstler, 
und  zwar  in  der  Regel  gerade  die  größten,  in  einer  Weise 
veranlagt  sind,  die  man  früher  genial  nannte,  jetzt  patho- 
logisch oder  anomal  zu  nennen  liebt  (was  keinen  sachlichen 
Unterschied,  sondern  einen  bloßen  Wortwechsel  bedeutet), 
so  teilt  diese  Erscheinung  die  Kunst  mit  allen  anderen 
Lebensgebieten.  Die  Entdeckung,  daß  das  Genie  etwas  Ano- 
males ist,  ist  die  Konstatierung  der  Selbstverständlichkeit, 
daß  etwas,  das  größer  ist  als  das  Gewöhnliche,  begriffsnot- 
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wendig  auch  anders  ist  als  das  Gewöhnliche.  Wenn  es  daneben 
auch  vorkommt  —  aber  gewiß  nicht  immer  der  Fall  ist  — , 
daß  Große  sowohl  in  der  Kunst  als  auch  auf  anderen  Lebens- 
gebieten nicht  nur  in  dem,  was  ihre  Größe  ausmacht,  sondern 
auch  in  anderen  Punkten  vom  Normalen  abweichen,  so 
kann  das  verschiedene  Ursachen  haben.  Wo  insbesondere 
sonstige  Fähigkeiten  neben  der,  die  das  besondere  Geniale 
ausmacht,  verkümmert  erscheinen,  dort  ist  das  eine  ganz 
natürliche  Folge  dessen,  daß  alle  Lebenskraft  durch  Veran- 
lagung oder  Lebensführung  eben  an  einem  Punkte  konzen- 
triert wurde.  Und  was  weiter  diejenigen  Künstler  betrifft, 
die  —  das  ist  ja  ein  häufiger  und  wertvoller  Typus  —  feinen, 
kleinen  Eindrücken  besonders  leicht  zugänglich  sind,  so 
mag  es  ja  richtig  sein,  daß  sie  auch  sonst  leicht  reizbar,  durch 
äußere  Schädlichkeiten  leicht  aus  dem  Gleichgewicht  zu 
bringen  und  demgemäß  der  Gefahr  von  Psychosen  ganz 
besonders  ausgesetzt  sind;  z.  Z.  ihres  Künstlertums  aber 
sind  sie  deswegen  doch  keineswegs  irrsinnig.  Jedenfalls 
ganz  verkehrt  ist  eine  Auffassung,  die  solches  „Anomale" 
bedauert  oder  gar  unterdrücken  möchte.  Denn  wenn  es  auch 
in  der  Tat  nicht  einerlei  ist,  wie  wieder  von  der  anderen 
Seite  übers  Ziel  schießend  gemeint  wurde,  wie  der  „Anomale" 
sich  fühlt,  ob  er  nicht  übermäßig  leidet,  und  ob  er  sich  nicht 
sonst  vernachlässigt,  was  ja  für  seine  nähere  Umgebung, 
insbesondere  auf  eventuelle  Nachkommen,  ihr  Glück  und 
ihre  Leistungskraft  von  übler  Wirkung  sein  kann,  so  leistet 
er  für  die  Menschheit  doch  weit  mehr  als  alle  „Normalen". 
Daß  terminologische  Streitigkeiten  die  beliebtesten  und 
zähesten  sind,  das  kann  man  auch  an  der  bei  jeder  Gelegen- 
heit leidenschaftlich  geführten  Kontroverse  sehen,  ob  zum 
Begriff  des  Künstlers  auch  das  Können  gehöre,  ob  „Raffael 
ohne  Hände"  Künstler  zu  nennen  ist.  Die  Frage  ist  vom 
Standpunkt  des  Betrachters  zu  verneinen,  weil  ein  solches 
Künstlertum  —  wenigstens  an  sich  —  für  die  Außenwelt 
keinen  Wert  hat,  und  es  ist  weiter  darauf  hinzuweisen,  daß 
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Gestaltenkönnen  und  Gestaltenüben  auch  die  Eindruoks- 
fähigkeit  vermehrt,  im  künstlerischen  Erfassen  der  Dinge 
übt,  also  auch  das  Kunstwollen  beeinflußt  und  verbessert. 
Zweifellos  aber  gibt  es  auch  ein  Kunstwollen  ohne  Kunst- 
können, das  für  den  Wollenden  hedonistisch  auch  nicht 
wertlos,  wenn  es  auch  weniger  lustvoll  ist,  als  wenn  er  auch 
gestalten,  insbesondere  objektivieren  kann;  es  kann  das 
Gestaltungsbedürfnis  so  nicht  befriedigt  werden,  einzelne 
Arten  der  Funktionslust  sind  ausgeschlossen,  Wirkungs- 
schaffen für  sich  selbst  ist  nur  in  engen  Grenzen,  für  andere 
gar  nicht  möglich;  und  deshalb  kann  dieser  Zustand  mitunter 
auch  quälend  sein.  Es  gibt  aber  viele  von  diesen  Kunst- 
wollenden ohne  Kunstkönnen,  die  Fähigkeit  und  Lust  haben, 
ihre  mehr  oder  minder  ausgebildete  Kunstabsicht  anderen 
mitzuteilen  und  durch  sie  ausführen  zu  lassen;  so  können 
sie,  wenn  auch  in  minderem  Grade,  auch  ihr  Gestaltungs- 
und Wirkungsbedürfnis  befriedigen.  Der  ausführende  Künstler 
gestaltet  dann  seine  Kunstabsicht  auf  Grund  dieser  fremden. 
Ob  man  diese  Leute  —  insbesondere  eine  Reihe  berühmter 
Mäzene  haben  so  gewirkt  —  zu  den  schaffenden  Künstlern 
rechnen  will,  ist,  wie  gesagt,  eine  bloß  terminologische  Frage. 
Der  Sprachgebrauch  schwankt:  er  spricht  in  diesen  Fällen 
von  künstlerischen  Anlagen,  künstlerischer  Absicht,  aber 
meist  nicht  von  „Künstlern"1. 

Eine  andere  Frage  ähnlicher  Art  ist  die  nach  der  Stellung 
des  Dilettanten  und  ähnliches.     Man  muß  hier  das  Künstler- 


1  In  solchen  Fällen  pflegt  —  in  der  Theorie  und  im  Leben  —  der 
ausführende  Künstler  bedauert  zu  werden,  daß  er  genötigt  sei,  sich 
in  künstlerischen  Dingen  einem  Besteller  zu  unterwerfen,  und  es  ist 
geradezu  zum  Dogma  geworden,  daß  auch  der  Betrachtungswert  des 
Werkes  darunter  leide.  Daß  man  solches  meint,  ist  erklärlich.  Denn 
man  richtet  seine  Aufmerksamkeit  unwillkürlich  auf  die  Konflikts- 
fälle. Aber  man  übersieht,  daß  für  den  Künstler  und  sein  Werk  dabei 
viel  Befruchtendes  entsteht,  für  den  Künstler  eine  Erweiterung  des 
Horizonts,  für  das  Werk  Berücksichtigung  des  Betrachtungsbedürf- 
nisses in  höherem  Maße. 
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tum  als  Beruf  oder  Lebensbeschäftigung  und  gelegentliche 
künstlerische  Betätigung  unterscheiden,  die  zumal  in  Zeiten, 
die  der  Kunst  geneigt  sind,  insbesondere  aus  Gründen  des 
Tätigkeits-,  mitunter  aber  auch  des  Wirkungsschaffens  bei- 
nahe jeder  Gebildete  betreibt;  dann  ergibt  sich  die  Beant- 
wortung dieser  Frage  von  selbst. 

Die    Psychogenese    des    Kunstwollens. 

Es  handelt  sich  nun  noch  um  die  Frage,  wann  und  wie 
im  Laufe  der  individuellen  und  sozialen  Entwicklung  die 
einzelnen  Arten  der  Kunstabsicht,  das  Bedürfnis  darnach 
und  die  Auffindung  des  Befriedigungsweges  entstehen.  Da 
ist  zunächst  zu  bemerken,  daß  Tätigkeitsschaffen  ■ —  das 
gilt  wenigstens  sicher  vom  Funktions-  und  vom  Trieb- 
schaffen, aber  wohl  auch  vom  Gestaltungsschaffen  aus  Be- 
freiungsdrang —  direkte  und  unmittelbare  Äußerung  eines 
Bedürfnisses,  eines  „Dranges"  ist,  und  daß  in  dieser  Äußerung 
zugleich  das  Bedürfnis  befriedigt  ist,  daß  es  also  der  Auf- 
findung eines  besonderen  Befriedigungsweges,  was  das  Wollen 
betrifft,  hier  nicht  erst  bedarf1.  Es  handelt  sich  hier  also 
nur  darum,  wann  das  Bedürfnis  entsteht.  Funktionsbe- 
dürfnis entsteht  allgemein  daraus,  daß  man  nicht  ander- 
weitig beschäftigt  ist,  aber  doch  könnte  und  möchte.  Das 
ist  schon  in  frühester  Kindheit,  gerade  in  der  Kindheit,  der 
Fall.  Daher  die  starke  Kunstschaffensneigung  der  Kinder, 
die  vor  allem  Funktionskunst  ist.  In  der  sozialen  Entwicklung 
dagegen  entsteht  Funktionsbedürfnis  erst,  wenn  der  Kampf 
ums  Dasein  Muße  gewährt;  ob  dies  bereits  in  der  frühesten 
Jugend  des  Menschengeschlechts  der  Fall  gewesen  ist,  muß 

1  Etwas  anderes  ist  die  Erfindung  der  (verschiedenen)  technischen 
Durchführungsmittel  des  Kunstwollens,  von  denen  manche  allerdings 
(verhältnismäßig)  recht  naheliegend  und  einfach  waren  (Kritzeln,  — 
Zeichnen,  Schreien  —  Singen,  Sprechen  —  Dichten),  insbesondere, 
da  einzelne  davon,  wie  das  Sprechen,  nur  Modifikationen  von  Dingen 
waren,  die  zu  praktischen  Lebenszwecken  entstanden  waren;  aber 
das  Kunst w  ollen  des  Tätigkeitsschaffens  entsteht  originär. 
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hier  dahingestellt  bleiben.  Gestaltungskunst  ist,  wie  bereits 
ausgeführt,  erst  ein  Produkt  verhältnismäßig  später  Ver- 
feinerung. 

Anders  steht  es  mit  dem  Wirkungsschaf  fen.  Das  Bedürf- 
nis darnach  setzt  das  Betrachtungsbedürfnis  voraus.  Wann 
das  allgemein  entsteht,  soll  im  IV.  Abschnitt  ausgeführt 
werden.  Aber  das  Bedürfnis  bringt  hier  nicht  selbst  und 
unmittelbar  das  Befriedigungsmittel  hervor.  Es  bedarf 
vielmehr  erst  der  Erfahrung,  auf  welchem  Wege  diesem 
Bedürfnis  abzuhelfen  ist,  mit  anderen  Worten,  die  Betrach- 
tungskunst muß  erfunden  werden.  Dies  ist  auf  mehreren 
Wegen  möglich. 

Erstens  kann  sich  Wirkungsschaffen  aus  Tätigkeits- 
schaffen entwickeln:  das  Kind  betrachtet  das  Produkt 
seines  durch  Funktionsbedürfnis  hervorgerufenen  Kritzeins 
und  erfreut  sich  daran  entweder  auf  formalem  (resp.  Formen 
einfühlendem)  Wege  oder  es  sieht  in  dem  zufällig  Entstande- 
nen, mit  lebhafter  Phantasie  ergänzt,  eine  Kuh,  ein  Pferd. 
Und  das  nächste  Mal  zeichnet  es  schon  die  Kuh  oder  das 
Pferd,  um  damit  zu  „spielen".  Oder  es  will  von  allem  Anfang 
an  aus  Nachahmungstrieb  Kühe  zeichnen;  die  weitere  Ent- 
wicklung bleibt  dabei  dieselbe.  So  entsteht  Wirkungsschaffen 
für  die  Eigenbetrachtung.  Und  da  wir  von  Natur  aus  ego- 
morph  denken,  so  schließen  wir,  wenn  es  uns  gefällt,  muß 
es  auch  den  anderen  gefallen;  oder  es  betrachtet  ein  anderer 
das  Werk  unaufgefordert  und   äußert   sein  Vergnügen. 

Ein  zweiter  an  sich  möglicher  Weg  wäre  der  der  Parallel- 
erfahrung im  Leben,  daß  das,  was  in  der  Phantasie  zu  be- 
trachten angenehm  ist,  auch  in  der  Realität  angenehm  ist. 
Doch  setzt  dieser  Weg  —  abgesehen  davon,  daß  ihn  nur 
Leute  gehen  könnten,  die  ihre  Phantasiebilder  gestalten  — 
Reflexionen  voraus,  die  in  so  primitiven  Stadien  der  Onto- 
resp.  Phylogenese  wohl  schwerlich  vorkommen  dürften. 
Ähnliches  gilt  von  einem  Kunstwerk  als  leichter  zur  Ver- 
fügung stehende  Kopie  eines  angenehmen  Naturbildes. 
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Drittens :  durch,  fremde  Erfahrung.  Dies  kann  geschehen, 
indem  man  anderer  Werke  betrachtet  und  Genuß  daran 
findet,  dann,  indem  man  das  Wirkungsschaffen  selbst  bei 
anderen  sieht,  schließlich  durch  intellektuale  Mitteilung. 

Viertens,  indem  zu  außerkünstlerischen  Wirkungszwecken 
Werke  geschaffen  werden,  die  dann  betrachtet  Kunstgenuß 
hervorrufen;  dies  geschieht  insbesondere  dann,  wenn  die 
betreffenden  Gegenstände  dem  praktischen  Gebrauchszweck 
nicht  mehr  dienen,  aber  auch  währenddes.  Es  können  das 
Gegenstände  zum  Gebrauch  des  Lebens  sein  oder  zu  reli- 
giösen Zwecken;  Büchers  Theorie  von  der  Entstehung  des 
Rhythmus  gehört  hierher  und  anderes  mehr. 

Phylogenetisch  stehen  die  Dinge  ähnlich.  Das  Wirkungs- 
schaffen hat  dieselben  Entstehungsmöglichkeiten  wie  onto- 
genetisch,  nur  fällt  natürlich  Punkt  3,  die  fremde  Er- 
fahrung —  abgesehen  von  Rezeptionen  aus  anderen  Kreisen 
—  weg.  Ob,  was  das  Tätigkeitsschaffen  betrifft,  Schaffen 
aus  Funktionslust  oder  Nachahmungstrieb  älter  ist,  läßt 
sich  wohl  nicht  allgemein  entscheiden;  es  mag  verschieden 
gewesen  sein.  Die  anscheinend  ältesten  uns  erhaltenen  Denk- 
mäler prähistorischer  Kunst  sind  naturalistisch.  Zu  anderen 
Resultaten  scheint  die  ethnologische  Forschung  zu  führen. 
Vielleicht  hat  Ernst  Grosse  recht,  daß  im  allgemeinen  die 
bildende  Kunst  mit  Körperschmuck  begonnen,  dann  zum 
Geräteschmuck  und  schließlich  zur  Verselbständigung  des 
Kunstobjektes  übergegangen  ist;  doch  ist  auch  dies  nur 
eine  Vermutung.  Ebenso  unentschieden  muß  es  bleiben, 
ob  die  Entwicklung  in  der  Regel  vom  Tätigkeitsschaffen 
zum  Wirkungsschaffen  geführt  habe,  oder  ob  dieses  in  der 
bei  Punkt  4  beschriebenen  Weise  selbständig  und  früher 
entstanden  ist.  Ernst  Grosse  hat  diesbezüglich  die  anspre- 
chende Hypothese  aufgestellt,  daß  die  Kunst  als  Körper- 
schmuck,  indem  sie  auffallend  macht,  zunächst  dem  Feinde 
gegenüber  als  Schreckmittel  und  bei  der  Liebeswerbung  zur 
Erreichung  eines  Aufmerksamkeitsvorsprungs  vor  den  ande- 


-  241  - 

ren  Bewerbern  gedient  habe.  Da  diese  Zwecke  Betrachtungs- 
wirkung voraussetzen,  so  wäre  darnach  eine  Art  Wirkungs- 
kunst das  erste.  Dasselbe  gälte  von  der  primitiven  Musik, 
wenn  sie  im  Sinne  Spencers  ein  Hilfsmittel  der  Zuchtwahl 
war  oder  wenn  sie  nach  Bücher- Wallaschek  zur  Organisierung 
von  Massenbewegungen  gedient  hat  usw. 

Die  Entwicklung  mag  in  vielen  Fällen  diese  Wege  ge- 
gangen sein.  Ob  dies  aber  stets  der  Fall  war,  ist  fraglich. 
Jedenfalls  sind  auch  andere  Wege  denkbar. 

2.  Die  ungewollten  Bestimmungsstüeke  der  besonderen 
Kunstabsicht. 

Die  im  vorigen  Kapitel  besprochenen  Zwecke,  die  den 
Anstoß  dazu  geben,  daß  überhaupt  geschaffen  wird,  sind 
es  zugleich,  die  das  Hauptmoment  für  die  Bestimmung  des 
Inhalts  der  besonderen  Kunstabsicht  bilden.  Aber  daneben 
kann  doch  noch  anderes  wirksam  sein,  das  zwar  nicht  Motiv 
des  Wollens  ist,  aber  doch  den  Inhalt  des  Gewollten  beein- 
flußt. Es  ist  an  sich  ungewollt  und  es  dürfte  in  vielen  Fällen 
schwer,  in  manchen  sogar  unmöglich  sein,  seinen  Einfluß 
willkürlich  auszuschalten.  Unbewußt  sind  diese  Dinge  mei- 
stens; sie  haben  nicht  die  Tendenz,  bewußt  zu  werden.  Nur 
Reflexion  und  Beobachtung  kann  sie  dazu  machen;  das 
kann  den  Einfluß  dieser  Bestimmungsstücke,  wenn  sie  nicht 
in  den  Status  der  bewußten  Kunstabsicht  aufgenommen 
werden,  in  vielen  Fällen  —  je  nach  dem  Grad  des  Bewußt- 
seins in  concreto,  wozu  insbesondere  die  wichtige  Unter- 
scheidung gehört,  ob  es  ein  bloßes  Wissen  um  den  Einfluß 
in  genere  ist  oder  Bewußtsein  im  Einzelfall  —  mehr  oder 
weniger  mindern,  aber  wohl  kaum  je  ganz  aufheben.  Sie 
sind  an  sich  fakultativ,  in  Wirklichkeit  dürften  sie  wohl 
immer  vorhanden  sein. 

Die  ungewollten  Bestimmungsstücke  sind  teils  solche,  die 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  16 
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aus  der  angeborenen  und  erworbenen  Organisation  der 
Künstlerpersönlichkeit,  teils  solche,  die  aus  der  Umgebung 
fließen.  Zu  denen  der  ersten  Gruppe  gehören  insbesondere 
diejenigen  Momente,  die  die  Zuwendung  zu  einem  besonderen 
Gegenstand  der  künstlerischen  Gestaltung  bestimmen,  also 
die  künstlerische  Eindrucksfähigkeit.  In  manchen  Fällen 
kann  diese  Zuwendung  allerdings  bewußt  und  gewollt  sein. 
Dies  ist  willkürliche  Aufmerksamkeit  in  der  Wahrnehmung, 
willkürliches  Hervorrufen  von  Erinnerungsbildern  oder  will- 
kürliche phantasiemäßige  Konstruktion  zu  bestimmten 
Zwecken,  insbesondere  Wirkungszwecken.  Wenn  oder  in- 
sofern dies  der  Fall  ist,  hat  man  es  mit  bewußter  Kunstab- 
sicht zu  tun.  Was  man  da  mit  Willen  und  Bewußtsein  wählt, 
ist  natürlich  auch  psychologisch  kausiert.  Es  gilt  dafür,  was 
im  allgemeinen  über  die  Kunstabsicht  in  concreto  gesagt 
wurde.  Das  ist  es,  was  vulgo  „bewußtes"  Kunstschaffen 
genannt  wird.  Daneben  aber  gibt  es  —  und  die  Zahl  dieser 
Fälle  dürfte  sogar  überwiegen  —  auch  „unbewußtes".  Hier 
ist  wieder  zweierlei  zu  unterscheiden.  Erstens  kann  der 
Eindruck  eine  Wahrnehmung  sein,  hervorgerufen  durch 
unwillkürliche  Aufmerksamkeit,  also  das  Bemerken  von 
Neuem  und  von  bestimmtem  Gewohnheitsmäßigem  und 
zwar  individuell  Gewohntem  und  durch  die  soziale  Tra- 
dition Bedingtem.  Daher  kommt  es  auch,  daß  Künstler 
vielfach  am  besten  auf  den  ersten  Eindruck  hin  schaffen, 
weil  da  die  unwillkürliche  Aufmerksamkeit  am  stärksten 
wirkt,  daher  der  Blick  insbesondere  für  individuelle  unter- 
scheidende Merkmale  am  schärfsten  ist.  Dagegen  wird  die 
Gestaltung  von  Bekannterem  wahrer,  abgeschliffener  und 
mehr  dem  Gattungsmäßigen  zugewandt  —  wenigstens  in 
der  Regel.  Es  kann  freilich  vorkommen,  daß  gewisse  be- 
sonders starke  persönliche  Merkmale  in  den  Augen  des  Be- 
trachters, statt  sich  abzustumpfen,  nur  stärker  werden. 
Zweitens  kann  das  zu  Gestaltende  ein  Erinnerungs-  oder  ein 
Phantasiebild  sein,  das  „unwillkürlich"  auftaucht.    Die  be- 
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wußten  Assoziationsbahnen  und  anderen  bestimmenden  Mo- 
mente, die  hier  wirksam  sind,  sind  genugsam  untersucht. 
Die  Theorien  von  Sigmund  Freud,  Hermann  Swoboda  u.  a. 
erklären  die  bei  manchen  Künstlern  scheinbar  veranlassungs- 
los auftauchenden  Bilder  der  visionären  Phantasie,  wie  sie 
beispielsweise  Otto  Ludwig  bei  seinem  Schaffen  beobachtete. 
Solches  Bildersehen  führt  insbesondere  zu  Gestaltungs- 
schaffen, da  man  sich  davon  befreien  will,  aber  auch  zu 
anderen  Kunstabsichten.  —  Natürlich  handelt  es  sich  bei 
diesen  besprochenen  Arten  der  Eindrucksentstehung  nur 
um  ein  „Insoweit".  Es  kann  vielfache  Kombinationen  des 
Bewußten  und  des  Unbewußten  usw.  geben.  Ein  Wahr- 
nehmungsbild z.  B.,  durch  unwillkürliche  Aufmerksamkeit 
hervorgerufen,  kann  mit  Absicht  (etwa  zu  Wirkungszwecken) 
phantasiemäßig  umgestaltet,  „stilisiert"  werden. 

Abgesehen  vom  Eindruck  sind  andere  hervorhebens- 
werte  ungewollte  Bestimmungsstücke  der  besonderen  Kunst- 
absicht, die  in  der  Persönlichkeit  des  Künstlers  ihren  Grund 
haben:  die  Art  und  Stärke  seiner  Erregungsfähigkeit,  die 
Richtung  seines  Denkens,  sein  Geschmack  und  dergleichen. 
Ferner  beeinflußt  das  Können  des  Künstlers,  die  Richtung 
und  die  Höhe  seines  Könnens,  auch  sein  Wollen;  bewußter- 
weise, indem  er  nur  solche  Absichten  gestaltet,  die  sich 
eben  durch  sein  Können  überhaupt  oder  die  sich  dadurch 
adäquat  ausdrücken  lassen;  unbewußterweise,  indem  seine 
unwillkürliche  Aufmerksamkeit  auf  Eindrücke  gelenkt  wird, 
die  er  gerade  gut  gestalten  kann,  indem  seine  Eindrucks- 
fähigkeit durch  die  Übung  ihres  Ausdruckes  für  das,  was 
ihm  „liegt",  verfeinert  wird. 

Zweitens  sozialer  Einfluß  seitens  der  Umgebung:  die 
Art,  wie  die  Umgebung  schafft,  und  was  sie  schafft,  die  Kunst- 
formen, die  sie  ausgebildet,  und  wie  sie  sie  verwendet,  und 
zwar  dies  aus  gegenwärtigen  Kunstabsichten  der  Gesell- 
schaft oder  aus  ehemaligen  Kunstabsichten  und  außer- 
künstlerischen Zwecken;  oder  (resp.  und)  aus  gegenwärtiger 
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oder  ehemaliger  Richtung  und  Höhe  des  Könnens,  aus 
Gründen  des  Materials  oder  der  Werkzeuge,  die  Kunst- 
formen geschaffen  oder  beeinflußt  haben,  die  auch  bei  Weg- 
fall der  schaffenden  Bedingungen  weiterbestehen,  bzw. 
schaffen  oder  beeinflussen.  Weiter  der  Geschmack  der 
Umgebung,  den  der  Künstler  unbewußt  berücksichtigt,  der 
auch  seinen  beeinflußt,  insbesondere  Stile  und  Moden;  das 
technische  Können,  das  sie  dem  Künstler  überliefern  kann. 

—  Ferner  das  Eindrucksmaterial:  die  Natur,  die  Verhält- 
nisse, die  Menschen,  die  den  Künstler  umgeben.  Dann  das 
Gestaltungsmaterial  und  die  Gestaltungswerkzeuge:  das  Ma- 
terial, das  ihm  notwendig  von  außen  aufgedrungen  ist,  weil 
ihm  kein  anderes  zur  Verfügung  steht  (oder  weil  er  kein 
anderes  behandeln  kann,  was  wieder  mit  dem  Können  zu- 
sammenhängt), dann  das  in  der  Umgebung  übliche,  tradi- 
tionelle Material  hat  ähnlichen  Einfluß  auf  die  Kunstab- 
sicht wie  das  Wollen.  Doch  ist  dieser  Einfluß,  wenn  ver- 
sucht wurde,  alle  Stilbildungen  auf  Materialeigenschaften  und 
Materialbehandlung  zurückzuführen,  stark  überschätzt 
worden. 

Schließlich   kann   man  hierher   bewußte   und   gewollte 

—  wenn  auch  nicht  immer  gerade  freiwillige  —  Beschrän- 
kungen der  Willkür  des  Künstlers  rechnen:  fremder  Wille 
von  Bestellern  oder  dergleichen,  insbesondere  fremde  Kunst- 
absichten, aber  auch  andere  Zwecke,  die  sie  durch  das  Werk 
oder  durch  ihre  Beschränkung  der  künstlerischen  Willkür 
selbst  erreichen  wollen.  Dann  äußere  Rahmen,  Zwecke, 
Bedingungen,  Verhältnisse,  in  die  das  Werk  hineinzuschaffen 
ist;  insofern  das  nicht  Zwecke  des  Künstlers  selbst  sind; 
denn  das  wäre  ja  dann  eigentlich  Kunstabsicht.  So  kann 
die  Wahl  unter  den  Kunstabsichten  selbst  direkt  mehr  oder 
minder  beschränkt  oder  besondere  Mittel,  die  besondere 
technische  Kunstart  oder  das  besondere  Material  direkt 
vorgeschrieben  oder  zweckmäßig  gemacht  sein  und  das 
indirekt    wieder    auf    die    Kunstabsicht    einwirken.       Teils 
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schränken  diese  Dinge  nur  die  Willkür  des  Künstlers  negativ 
ein,  teils  sind  sie  zugleich  positiv  werkbestimmend. 

3.  Kunstkönnen,  Material  und  Werkzeuge. 

Wenn  die  Kunstabsicht  klar  ist,  ist  sie  reif  zur  Gestal- 
tung1. Diese  Gestaltung  setzt  ein  Können  voraus,  eben  die 
Fähigkeit,  die  Kunstabsicht  durchzusetzen.  Dazu  gehört 
erstens  die  innere  Gestaltung  eines  Bildes,  das  der  Kunst- 
absicht entspricht,  das  vielberufene  Problem  der  Formung: 
es  muß  die  Kunstabsicht  in  eine  Form  gebracht  werden, 
die  unmittelbar  zu  einem  Ding  der  Außenwelt  objektivier- 
bar ist,  das  durch  Auge  oder  Ohr  wahrnehmbar  ist.  Zwei- 
tens folgt  die  Objektivierung  dieses  inneren  Bildes  selbst, 
wozu  technisches  Können  im  engeren  Sinne  notwendig 
ist.  Der  Anteil  dieser  beiden  Teile  des  Gestaltens  ist  je  nach 
Kunstart  und  Kunstrichtung  verschieden.  So  besteht 
beim  Dichten  z.  B.  das  Objektivieren  bloß  aus  Aussprechen 
oder  Niederschreiben,  während  umgekehrt  etwa  bei  einem 
naturkopierenden  Maler,  der  einfach  abkonterfeien  will,  was 
er  sieht,  die  innere  Gestaltung,  wenn  er  Routine  besitzt  — 
wie  hier  ja  überhaupt  sehr  viel  mechanisiert  ist  —  minimal 
sein  kann;  aber  sie  ist  z.  B.  in  der  Konstatierung,  daß  dies 
mit  Karmin  zu  malen  ist  usw.,  doch  vorhanden.  Inneres 
sowie  äußeres  Gestalten  beruhen  beide  auf  einer  Fähigkeit, 
die  nur  zum  Teil  willkürlich,  insbesondere  durch  Übung 
und  Belehrung  —  über  technische  Eigenschaften  des  Ma- 

1  Dabei  liegt  dieser  Zweiteilung  des  Schaffens  in  Konzeption  der 
Absicht  und  Ausführung  allerdings  in  concreto  nicht  immer  eine  Be- 
wußtseinstatsache zugrunde  (z.  B.  bei  unmittelbar-primitiver  Kunst- 
übung aus  Funktionsbedürfnis,  etwa  Singen  aus  Funktionslust), 
sondern  sie  ist  theoretische  Analyse  eines  mitunter  in  zwei  Akte  ge- 
trennten, mitunter  aber  eines  komplexen  Bewußtseinsvorganges.  Eine 
Aufstellung  von  Stadien  des  künstlerischen  Schaffensprozesses,  die 
vielfach  versucht  wurde,  ist  keineswegs  allgemein  möglich.  Und  unsere 
Einteilung  selbst  ist  ja  relativ;  es  kann  dasselbe  in  der  einen  Beziehung 
Mittel   und   in   der   anderen   Absicht   sein. 
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terials  und  der  Werkzeuge,  über  die  Wahl  der  Wirkungs- 
mittel und  anderes  mehr  —  erworben  werden  kann1. 

Zur  Betätigung  der  Fähigkeit  gehören  Material  und 
Werkzeuge;  und  zwar  zur  inneren  Gestaltung  nur  das  erste, 
z.  B.  Tonsystem,  Sprachcharakter;  zur  äußeren  beides, 
Stein  und  Meißel  usw.  Das  Material  ist  zwar  als  Rohmaterial 
in  der  Natur  vorhanden;  es  muß  nur  gefunden  und  seine 
Verwertung  für  Kunstzwecke  erfunden  werden  (z.  B.  Stein). 
Doch  ist  oft  ein  Ding  für  die  Kunstgestaltung  Material, 
das  selbst  schon  vom  Menschen  gestaltet  oder  bearbeitet 
wurde,  in  genere  zum  Teil  aus  außerkünstlerischen  Gründen 
entstanden  oder  zu  außerkünstlerischen  Zwecken  erfunden 
(z.  B.  Sprache),  zum  Teil  auch  direkt  für  Kunstzwecke 
(z.  B.  Malfarben).    Ähnliches  gilt  für  die  Werkzeuge. 

Dieses  Können,  Material  und  Werkzeuge  sind  die  Mittel 
der  Verwirklichung  der  Kunstabsicht;  sie  sind  demgemäß 
auch  bestimmende  Momente  für  die  Beschaffenheit  des 
Endresultats  der  künstlerischen  Tätigkeit,  und  zwar  auch 
direkt,  nicht  nur  durch  ihren  Einfluß  auf  die  Kunstabsicht, 
dessen  oben  gedacht  wurde.  Erstens  durch  die  bewußte 
Diskrepanz  zwischen  Wollen  und  Können  wegen  Mangel- 
haftigkeit des  Könnens,  oder  weil  das  Material  sich  nicht 
im  gewünschten  Sinne  gestalten  läßt  oder  die  Werkzeuge 
versagen,  oder  weil  manches  in  seiner  Wirkung  nicht  gut 
bedacht  war,  oder  durch  vom  Willen  unabhängige  Zufälle 
aller  Art  bei  der  technischen  Ausführung.  Und  ähnliche 
Ursachen  haben  Verschiedenheiten  des  inneren  Bildes  gegen 
das  objektivierte  zur  Folge.  —  Es  gibt  dabei  Künstler,  die 
im  Werk  nach  dem  Ausdruck  ringen  (z.  B.  Hans  v.  Marees); 
andere,  die  vorher  ringen,  deren  Werk  aber  abgeklärt, 
aus  einem  Gusse  erscheint  (z.  B.  Leonardo  da  Vinci);  schließ- 
lich solche,  die  überhaupt  nicht  ringen  und  nicht  an  die 

1  Daraus  erklärt  es  sich,  daß  es  nicht  nur  im  individuellen,  sondern 
auch  im  sozialen,  sogar  gerade  besonders  im  sozialen  Sinne  eine  be- 
stimmte  Höhe  und  einen  bestimmten  Fortschritt  im   Können  gibt. 
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Technik  denken,  denen  die  „Ausführung"  ihrer  Absicht  gar 
nicht  als  solche  bewußt  wird,  die  einfach  die  Kunstabsicht 
niederschreiben  (angeblich  Mozart). 

Zweitens  sind  die  besondere  angewandte  Technik  und 
die  benützten  Mittel  natürlich  für  die  Beschaffenheit  des 
Werkes  maßgebend.  Die  Wahl  der  Kunstart  erfolgt  —  wo- 
fern sie  noch  nicht  aus  irgend  einem  Grunde  durch  Kunst- 
absicht bestimmt  ist  —  bewußt  oder  unbewußt,  oder  teils 
durch  bewußte,  teils  durch  unbewußte  Momente  bestimmt. 
Zum  ersten  gehören  Zweckmäßigkeitserwägungen,  welche 
Technik  der  Absicht  adäquat  ist  —  und  adäquate  Technik 
gibt  es  sowohl  für  Tätigkeits-  wie  für  Wirkungsschaffen, 
wenn  auch  die  Wahl  im  ersten  Fall  seltener  bewußt  ist  — 
unter  Berücksichtigung  des  persönlichen  Könnens,  und  viel- 
leicht auch,  welche  Technik  leichter  ist  oder  rascher  von- 
statten geht  oder  mehr  Hoffnung  auf  Objektivierung  zuläßt, 
weniger  kostspielig  ist  und  dergleichen  mehr.  Bei  Wirkungs- 
schaffen richtet  sich  die  Zweckmäßigkeitserwägung  nicht 
nur  dahin,  welche  Technik  der  Gestaltung  der  Absicht  an 
sich  am  angemessensten  ist,  sondern  auch,  welche  dem  Werk 
am  ehesten  Geltung  zu  schaffen  vermag,  am  ehesten  vom 
Publikum  betrachtet  und  von  ihm  verstanden  wird,  in  der 
sich  das  Werk  am  leichtesten  verbreiten,  popularisieren 
läßt,  oder  auch  das  Umgekehrte  usw.  Es  kann  da  bewußt 
bis  zur  letzten  Frage  der  speziellen  Wirkung  auf  den  Be- 
trachter zurückgegangen  werden  oder  bloß  bis  zu  einer 
Planmäßigkeit  (nach  einem  objektiven  Schema,  das  etwa 
überliefert  ist,  oder  nach  persönlichem  Gefühl).  Unbewußte 
und  ungewollte  Momente  sind  das  Neue  und  bestimmtes 
Gewohnheitsmäßiges,  und  zwar  individuelle  Gewohnheit  und 
soziale  Tradition,  dann  überhaupt  das  Schaffen  der  Um- 
gebung, was  in  diesem  Falle  üblich  ist  usw. 

Ähnliches  wie  von  der  Wahl  der  technischen  Kunstart 
gilt  von  der  Wahl  der  besonderen  Kunstrichtung,  der  durch 
die  anzuwendenden  Mittel  in  ihrer  Genußwirkung  zu  bevor- 
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zugenden  Betrachtungsart.  Nur  im  Falle  des  Wirkungs- 
schaffens kann  dies  bewußt  sein,  im  Falle  reinen  Tätigkeits- 
schaffens sind  bloß  unbewußte  Faktoren  bestimmend.  Daß 
aber  die  Wahl  der  Wirkungsmittel  auch  beim  Wirkungs- 
schaffen großenteils,  ja  wohl  größtenteils  unbewußt  ge- 
schieht, kommt  wohl  zum  Teil  daher,  daß  die  Wirkungs- 
kunst zumeist  —  mindestens  fürs  Individuum  —  aus  der 
Tätigkeitskunst  entstanden  ist. 

Der  Weg,  auf  dem  diese  Wahl  der  Technik  und  der 
Mittel  bei  Wirkungsabsicht  erfolgt,  ist  entweder  der  theo- 
retischen Wissens,  und  zwar  technischen  sowohl  als  psycho- 
logischen (über  allgemeine  Wirkungen  und  über  besondere 
Bedürfnisse  eines  bestimmten  Publikums),  oder  der  prak- 
tischer Erfahrung  (durch  eigene  Übung  oder  auf  sozialem 
Wege  durch  Tradition  erhalten)  oder  der  eines  momentanen 
Experimentes,  oder  es  ist  künstlerischer  „Instinkt"  (meist 
im  wesentlichen  bestehend  aus  einer  starken  Vorstellungs- 
gabe, wie  die  Sache  aussehen  werde,  wodurch  die  Wirkung 
für  die  Eigenbetrachtung  zu  erfahren  ist,  und  einer  feinen 
Einfühlungsgabe  in  die  Bedürfnisse  des  Publikums1,  oft 
aber  auch  bloß  aus  mechanisierter  praktischer  Erfahrung), 
schließlich  kann  es  Zufall  sein. 

Aus  dem  an  sich  richtigen  Gedanken,  daß  dem  beson- 
deren Zweck  sein  besonderes  bestes  Mittel  der  Erreichung 
in  einer  besonderen  angemessensten  Technik  entsprechen 
müsse,  entstand  jene  Aufstellung  spezifischer  Zwecke  der 
einzelnen  Künste.  Daß  dies  nicht  durchwegs  eingehalten 
wird,  hat  verschiedene  Gründe:  einmal  ist  es  recht  gut  mög- 
lich und  kommt  häufig  vor,  daß  ein  Zweck  auf  verschiedenen 
Wegen  in  gleich  guter  und  kurzer  Weise  erreicht  werden 

1  Dies  findet  man  sehr  häufig  —  häufig  auch  gepaart  mit  großer 
Unduldsamkeit  und  Verachtung  gegen  solche  richtig  erkannte  Be- 
dürfnisse des  Publikums  — ,  wie  es  ja  auch  eine  ganze  Kategorie  von 
Künstlern,  die  einfühlender  Sachkünstler,  gibt,  die  auf  einfühlendem 
Wege  schaffen.    Das  dürfte  zusammenhängen. 
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kann,  ebenso  kann  ein  Institut  nacheinander  oder  auch 
zugleich  verschiedenen  Zwecken  dienen ;  insoweit  dies  der  Fall 
ist,  ist  jene  Einteilung  unberechtigt.  Dann  aber  sind  es 
die  historische  Entwicklung,  die  Tradition,  das  soziale  und 
das  individuelle  Beharrungsvermögen,  die  es  bewirken,  daß 
man  an  einer  hergebrachten  Technik  festhält,  die  dem 
derzeitigen  Kunstzweck  nicht  mehr  ganz  oder  nicht  auf 
dem  kürzesten  Wege  entspricht.  Drittens  ist  es  natürlich 
viel  schwerer,  einen  Gedanken  durch  eine  ihm  inadäquate 
Technik  zum  Ausdruck  zu  bringen,  die  angestrebte  Wir- 
kung durch  ein  inadäquates  Mittel  zu  erreichen,  und  die 
Bewunderung  für  das  Gelingen  infolgedessen  größer;  künst- 
lich bereitete  Schwierigkeiten  und  ihre  Überwindung  sind 
ja  überhaupt  ein  wichtiges  Kunstmittel;  viertens  wird  das 
Abwechslungsbedürfnis  häufig  durch  Wechsel  der  Technik 
ohne  Wechsel  des  Kunstinhaltes  befriedigt. 

Bei  solchen  Fällen  der  „Verwischung"  der  Grenzen 
zwischen  den  einzelnen  Künsten  zu  klagen,  ist  natürlich 
ganz  ungerechtfertigt.  Denn  das  ist  ja  nur  Mittel  zum  Zweck. 
Fällt  der  Zweck  fort  (d.  i.  hier  Erreichung  des  —  schein- 
baren —  Zieles  auf  dem  geradesten  Wege),  so  muß  natur- 
gemäß auch  das  Mittel  (die  „angemessene",  oder  vielmehr 
hier  nicht  angemessene  Kunstart)  fallen. 

Der  natürliche  Weg,  von  dem  bisher  die  Rede  war,  ist 
der,  daß  ein  Wollen  sich  Technik  und  Mittel  sucht.  Es  kann 
aber  auch  das  Umgekehrte  der  Fall  sein.  Insofern  diese 
Rückwirkung  des  Könnens  und  des  Materials  ein  ungewolltes 
Bestimmungsstück  der  Kunstabsicht  bildet,  wurde  schon 
davon  gesprochen.  Beim  Wirkungsschaffen  aber  kann  dies 
auch  auf  das  bewußte  Kunstwollen  einwirken,  sofern  der 
Künstler  weiß,  was  er  gut  gestalten  kann  (z.  B.  wenn  er 
glänzen  will,  oder  umgekehrt,  wenn  er  lernen  will,  was  er 
schlecht  kann),  und  sofern  ihm  ein  Material  oder  andere 
äußere  Bedingungen  vorgeschrieben  sind  und  er  weiß,  was 
darinnen  am  besten  wirkt. 
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Die  Kunstabsichten  und  ihre  ungewollten  Bestimmungs- 
stücke, das  Kunstkönnen,  Material  und  Werkzeuge  sind 
also  —  abgesehen  von  Elementarereignissen  und  eingrei- 
fendem fremden  Willen,  der  direkt  am  Werk  wirkt  — ■  die 
Momente,  die  die  Beschaffenheit  des  Werkes  bestimmen. 
In  concreto  ist  das  also  eine  oder  mehrere  der  Kunstabsichten, 
fakultativ  ungewollte  Bestimmungsstücke,  ferner  Höhe  und 
Richtung  des  persönlichen  Könnens  des  Schöpfers,  das  an- 
gewendete Material  und  die  benützten  Werkzeuge. 


II.  Die  Arten  des  Schaffens. 

Zur  Analyse  der  zum  Kunstschaffen  treibenden  und 
es  bestimmenden  Momente  bedurfte  es  im  wesentlichen 
bloß  Deduktion  aus  allgemeinen  psychologischen  Sätzen  und 
Tatsachen.  Um  die  Arten  des  Produktionsvorganges  selbst 
zu  würdigen  und  zu  beschreiben,  bedürfte  es  vielseitiger 
Erfahrung,  die  derzeit  nicht  in  ausreichendem  Maße  zu  Ge- 
bote steht.  Daher  kann  hier  nur  eine  Einteilung  mit  ge- 
legentlichen Bemerkungen  gegeben  werden. 

Auch  was  die  Arten  des  Schaffens  betrifft,  gibt  es, 
ähnlich  wie  bezüglich  des  Kunstbetrachtens,  Leute,  die 
behaupten,  „die  Unterlage  aller  wahren  Poesie  ist  Erlebnis" 
oder  umgekehrt  Phantasie  oder  beides  usw.  Dies  hat  ana- 
loge Gründe  wie  die  Intoleranz  im  Kunstgenuß.  Für  das 
betreffende  Subjekt  im  momentanen  Zustand  ist  oft  diese 
Art  wirklich  die  einzige,  in  der  es  sich  und  anderen  Genuß 
bereiten  kann;  oft  aber  sind  es  auch  nur  theoretische  Vor- 
eingenommenheiten. Künstler  selbst  sind  erklärlicherweise 
meist  noch  viel  unduldsamer  und  einseitiger  als  die  Be- 
trachtenden. 

Welcher  Art  zu  schaffen  sich  der  Künstler  zuwendet, 
hängt  von  seiner  Allgemeinpsychologie,  von  Erziehung,  Ge- 
wöhnung, Tradition  ab.     Auch  von  der  besonderen  Kunst- 
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absieht,    von   denen   manche   die    Schaffensart   bestimmen, 
andere  aber  die  Wahl  freilassen. 

Kategorien  von  Schaffensarten  lassen  sich  in  mancherlei 
Richtungen  aufstellen.  Vielleicht  am  zweckmäßigsten  ist 
es,  mit  Max  Dessoir  solche  Künstler  zu  unterscheiden,  die 
„die  Fähigkeit  haben,  sich  selbst  zum  Objekt  zu  machen", 
die  sich  und  ihre  reaktiven  Eindrücke  seitens  der  Außenwelt 
gestalten,  die  „Ich-Künstler",  bei  denen  also  die  Persön- 
lichkeit größeres  Interesse  hervorruft  und  zu  eingehenderem 
Verständnis  der  Werke  die  Kenntnis  der  Lebensschicksale 
mehr  oder  minder  notwendig  ist1,  und  solche,  die  die  Außen- 
welt vermittels  der  Einfühlung  gestalten,  die  „einfühlenden 
Sachkünstler".  Über  diese  bemerkt  Dessoir  sehr  richtig, 
daß  der  Dichter  keineswegs  Held  sein  müsse,  um  den  Helden 
zu  gestalten,  daß  im  Gegenteil  dem  Helden  sein  Heldentum 
ganz  natürlich  sei.  Diese  Überlegung,  daß  eine  Abhebung 
notwendig  ist,  wäre  noch  durch  die  Erwägung  zu  ergänzen, 
daß  der  Held,  da  er  die  Welt  gestaltet,  gar  nicht  —  soweit 
es  auf  Gestaltungsschaffen  ankommt  —  das  Bedürfnis  hat, 
auch  die  Kunst  zu  gestalten  —  wenigstens  in  der  Regel. 
Es  sind  überhaupt  diese  beiden  Arten  —  das  Schaffen  der 
Ich-Künstler  und  das  der  einfühlenden  Sachkünstler  — ,  die 
vorzugsweise  aus  Gestaltungsabsichten  entspringen,  keines- 
1  Nur  bei  Ich- Künstlern  fördert  daher  eine  sich  auch  auf  den 
„Menschen"  erstreckende  biographische  Forschung,  während  sie  bei 
andersgearteten  Künstlern  ziemlich  müßige  Spielerei  bedeutet.  Die 
Art  des  Schaffens  des  Ichkünstlers  und  die  ihr  zugeordnete  Betrach- 
tungs-  und  Wertungsweise  wird  heute  übrigens  oft  stark  überschätzt. 
Es  ist  vor  Jahren  das  Recht  der  „Individualität"  verkündet  worden, 
und  es  beginnt  in  letzter  Zeit  die  Meinung  wieder  aufzuleben,  daß  es 
nur  darauf  ankomme,  daß  der  Künstler  sich  ausdrücke;  und  je  nachdem 
dieses  Ausdrücken  besser  oder  schlechter  gelinge,  sei  das  Werk  gut 
oder  schlecht.  Demgegenüber  muß  betont  werden:  Wert  ist  der  Grenz- 
nutzen der  Wirkung.  Und  es  ist  ja  möglich  —  aber  auch  nicht  mehr 
als  eine  unter  anderen  Möglichkeiten  — ,  daß  man  das  Werk  als  Ex- 
pression seines  Schöpfers  betrachtet;  aber  selbst  dann  gibt  es  verschie- 
den interessante  Schöpferpersönlichkeiten. 
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falls  aber  ausschließlich.  —  Zur  Vermeidung  eines  möglichen 
Mißverständnisses  wäre  hier  übrigens  zu  bemerken,  daß  der 
einfühlende  Sachkünstler  nicht  etwa  für  einfühlende  Betrach- 
tung schafft.  Ob  das  Resultat  für  formale,  einfühlende, 
intellektuale  Betrachtung  gewollt  ist  und  ausfällt,  hat  mit 
dieser  Einteilung  der  Schaffensprozesse  nichts  zu  tun. 
Überdies  ist  beim  Tätigkeitsschaffen  überhaupt  keine  ge- 
wollt und  auch  beim  Wirkungsschaffen  nur  manchmal  be- 
wußterweise. 

Diesen  beiden  Arten  des  Gestaltens  wäre  noch  als  dritte 
die  intellektuale  hinzuzufügen.  Ein  solcher  Künstler  ge- 
staltet Formales  und  Intellektuales  aus  der  Außenwelt  — 
es  gehört  hierher  insbesondere  der  die  Natur  kopierende 
Künstler  —  oder  sich  selbst  auf  Grund  psychologischer  Ana- 
lyse. Vorwiegend  fließt  solches  intellektuale  Schaffen  aus 
Wirkungsabsicht;  doch  sind  im  Grunde  auch  alle  Arten  des 
Tätigkeitsschaffens,  insbesondere  solche  aus  intellektualer  oder 
imaginativer  Funktionslust,  möglich.  Auch  formale  oder 
intellektuale  Kunstwirkungsabsicht  kann  nicht  bloß  auf 
diesem  Wege  angestrebt  werden.  Auch  der  Ich-Künstler 
z.  B.  kann  bewußter-  und  gewollterweise  formal  wirken, 
d.  h.  im  Betrachter  seine  Stimmung  auf  formalem  Wege 
hervorrufen  wie  etwa  Gauguin. 

Diese  drei  Kunstgestaltungsarten  dürften  im  großen  und 
ganzen  in  concreto  zu  unterscheiden  sein.  Allerdings  gibt 
es  auch  Mischformen,  insbesondere  einer  der  beiden  ersten 
Arten,  mit  intellektualem  Vorgehen. 

In  anderer  Richtung  ließen  sich  die  Künstler  trennen 
in  solche,  die  auf  Grund  der  Wahrnehmung  gestalten,  und 
solche,  die  es  auf  Grund  der  Erinnerung  und  der  Phantasie 
tun1.     Freilich  ist  das  keine  strikte  Trennung,  sondern  es 


1  Ein  junger  japanischer  Künstler,  der  vor  kurzem  nach  Europa 
kam,  um  hier  „europäisch"  malen  zu  lernen,  konnte  Menschen  nur  in 
drei  bestimmten  Stellungen  und  nur  aus  dem  Gedächtnis  zeichnen, 
also  nach  abstraktem  Wissen.     Die  Bilder  wurden  dabei  individuell 
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handelt  sich  bloß  um  ein  Überwiegen  des  einen  oder  des 
anderen  Momentes.  Hier  wie  dort  können  die  Eindrücke 
aus  dem  Ich  oder  aus  der  Umwelt  geflossen  sein.  Zu  den 
imaginativen  Künstlern  gehören  unter  anderen  alle  die- 
jenigen, die  nicht  naturnachahmend  gestalten.  Doch  lassen 
sich  die  Künste  darnach  nicht  gruppieren,  wie  oftmals  ver- 
sucht wurde;  auch  die  Musik  kann  bald  realistisch,  bald 
imaginativ  sein.  Wie  sich  beim  imaginativen  Künstler  die 
Bilder  gestalten,  wie  es  insbesondere  ein  gewolltes  und  ein 
ungewolltes  Umgestalten  der  Wahrnehmung  (resp.  Kombi- 
nationen aus  Wahrnehmungselementen)  gibt,  wurde  zum 
Teil  schon  bei  der  Lehre  vom  künstlerischen  Eindruck  aus- 
geführt. Befruchtend  für  ein  neues  Werk  der  Phantasie 
wirkt  dabei  meistens  ein  etwas  unklar  gebliebener  Eindruck 
(resp.  Erinnerungsbild),  nicht  ein  ganz  klarer.  —  Was  die 
spontan  auftauchenden  Phantasiebilder  betrifft,  von  denen 
an  anderen  Orten  auch  schon  die  Rede  war,  so  können  diese 
entweder  zu  einem  einfühlenden  Sachgestalten  wie  von 
äußerem  Wahrgenommenen  oder  zu  einem  intellektualen 
Kopieren  des  Phantasiebildes  wie  eines  Naturbildes  führen. 


III.  Werte  und  Normen  des  Schaffens. 

1.  Werte  des  Schaffens  für  den  Schaffenden. 

Es  wurde  gelegentlich  der  Besprechung  der  Kunstab- 
sicht gesagt,  daß  die  Möglichkeiten  der  Genußbereitung 
durch  das  Schaffen  für  den  Schaffenden  identisch  sind  mit 


porträtähnlich.  Ein  gegenwärtiges  Modell  aber  konnte  er  selbst  in 
einer  seiner  typischen  Stellungen  nur  höchst  ungeschickt  malen.  Nur 
im  Gedächtnis  vereinfachte  sich  ihm  der  Natureindruck  zu  Formen, 
die  er  kannte  und  konnte ;  vor  dem  Gegenstand  selbst  konnte  er  diesen 
Prozeß  —  bloß  das  an  dem  Ding  zu  „sehen",  worauf  es  gerade  an- 
kommt, was,  freilich  mehr  oder  minder  vollkommen,  unseren  Künst- 
lern unbewußt  gelingt  —  nicht  zum  Laufen  bringen  oder  wenigstens 
nicht  in  der  Richtung,  daß  eines  jener  typischen  Bilder  daraus  entstan- 
den wäre,  die  er  malen  konnte. 
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den  möglichen  Motiven,  die  zum  Schaffen  führen.  Daher 
sind  diese  hedonistischen  Möglichkeiten  in  abstracto  schon 
besprochen  worden.  Es  erübrigt  nur  noch  zu  bemerken,  daß 
in  concreto  die  Hedonik  mit  der  Motivation  nicht  zusammen- 
fällt. Man  kann  z.  B.  aus  reiner  Wirkungsabsicht  ein  Werk 
beginnen,  bei  der  Arbeit  aber  auch  Funktionslust  empfin- 
den ;  oder  umgekehrt  aus  reinem  Gestaltungsbedürfnis  schaffen 
und  sich  dann  am  Resultate  durch  Selbstbetrachtung  oder 
durch  den  Verkauf  freuen. 

Was  die  evolutionistischen  Wirkungen  des  Schaffens 
für  den  Schaffenden  betrifft,  so  ist  Tätigkeitsschaffen  ein 
Bedürfnis,  dessen  Nichtbefriedigung  auf  die  eine  oder  andere 
Weise  schädlich  wirkt;  und  oft  bringen  es  äußere  Verhält- 
nisse mit  sich,  daß  die  Befriedigung  nur  auf  dem  Wege  der 
Kunst  möglich  ist.  Das  gilt  insbesondere  fürs  Gestaltungs- 
schaffen, das  hingegen,  wie  es  oftmals  einer  gewissen  Men- 
schenverachtung entspringt,  diese  verstärken  kann.  Wirkungs- 
schaffen für  die  Eigenbetrachtung  (und  ebenso  Gestaltungs- 
schaffen zum  Genießen  der  Eindrücke  und  Erregungen  im 
Schaffen  und  Schaffen  aus  psychischer  Funktionslust)  hat 
die  evolutionistischen  Wirkungen  der  Kunstbetrachtung, 
nur  in  erhöhtem  Maße.  Wirkungsschaffen  für  andere  ist 
sozial  nützlich,  kann  dazu  führen,  daß  der  Schaffende  den 
Wunsch  hegt,  auch  sonst  der  Umgebung  nützlich  zu  sein 
und  sie  zu  lieben.  Übung  der  Eindrucks-  und  der  Ausdrucks- 
fähigkeit kann  auch  sonst  nützlich  sein.  —  Von  den  Arten 
der  Schaffenden  lernt  der  Ich-Künstler  sich  selbst,  der  ein- 
fühlende Sach- Künstler  andere  verstehen,  der  realistische 
lernt  beobachten,  der  imaginative  denken  usw. 

Das  Schaffen  des  einzelnen  Werkes  kann  außerdem  die 
künstlerischen  Fähigkeiten  des  Schaffenden  verbessern  und 
vielleicht  auch  durch  Beispiel  und  Belehrung  die  der  Ge- 
samtheit. 

Man  kann  also  nicht  sagen,  daß  eine  Kunstabsicht 
oder  eine  Art  zu  schaffen  für  jeden  Künstler  und  immer 


-  255  - 

hedonistisch  oder  evolutionistisch  besser  wäre.  Also  ge- 
langen wir  auch  bezüglich  der  Möglichkeit  von  Normen  vom 
reinen  Individualstandpunkt  des  Künstlers  aus  zu  einem 
ganz  analogen  Ergebnis,  wie  für  die  Normen  zur  Kunstbe- 
trachtung im  ersten  Teil.  Die  einzige  unbedingte  Norm  ist 
die,  eine  solche  Kunstabsicht  zu  wählen,  die  für  den  Schaf- 
fenden die  augenblicklich  größten  Werte  enthält,  und  nach 
möglichster  Erreichung  der  Kunstabsicht  mit  den  geringsten 
zweckdienlichen  Mitteln1  zu  streben.  Zur  Erreichung 
einer  besonderen  einzelnen  Kunstabsicht  oder  bei  Wahl 
bestimmter  Arten  der  Technik  oder  des  Schaffens  gibt  es 
bedingte  Normen  über  diese  zweckdienlichen  Mittel.  Und 
weiter  ist  es  möglich,  im  Spezialfall  bei  Kenntnis  aller  Um- 
stände dem  Künstler  zu  einer  besonderen  Absicht  zu  raten, 
die  für  ihn  hedonistisch  oder  evolutionistisch  oder  insbeson- 
dere zur  Förderung  seiner  künstlerischen  Fähigkeiten  ge- 
rade am  besten  ist;  denn  es  kann  ja  vorkommen,  daß  ein 
anderer  in  diesen  Dingen  größere  Einsicht  besitzt  als  er  selbst. 


1  Wird  eine  Technik  gewählt,  die  nicht  die  passendste  und  ein- 
fachste ist,  so  kann  das  ein  absoluter  Fehler  sein.  Es  kann  aber  auch  — 
die  Gründe  solcher  Fälle  wurden  im  3.  Kapitel  des  I.  Ab- 
schnitts besprochen  —  gerade  das  in  der  Kunstabsicht  liegen.  Welches 
von  beiden  in  einem  bestimmten  Fall  vorliegt,  läßt  sich  zwar  in  praxi 
durch  vielerlei  indirekte  Schlüsse,  aber  prinzipiell  nicht  mit  Sicherheit 
aus  dem  Werke  allein  erkennen.  Der  Betrachter  hat  —  abgesehen 
von  einem  eventuellen  direkten  Genuß  durch  diese  Ökonomie  der 
Mittel  bei  besonderer  Kunstbetrachtung,  also  als  besonderes  Kunst- 
mittel —  am  Sparen  der  persönlichen  und  sachlichen  Produktions- 
mittel ein  indirektes  künstlerisches  und  außerkünstlerisches  Interesse. 
So  insbesondere,  daß  ein  bedeutender  Künstler  sich  nicht  in  unbe- 
deutenden Werken  verliere,  mit  anderen  Worten,  daß  jeder  seiner 
Fähigkeit  nach  möglichst  große  relative  (nicht  absolute)  Werte  schaffe. 
Und  darauf  im  Einzelfall  zu  dringen,  ist  vielleicht  hier  nicht  unnötig, 
da  die  Motive,  die  in  der  allgemeinen  Volkswirtschaft  von  selbst  dem 
Prinzip  der  Ökonomie  zum  Durchbruch  verhelfen,  hier  nur  dann 
vorhanden  sind,  wenn  der  Künstler  vom  Ertrag  seiner  Werke  leben 
muß,  und  selbst  dann  nicht  immer. 
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2.  Kunsturteil  und  Kritik  vom  Standpunkt  des  Schaffenden. 

Das  „gerechte"  Kunsturteil. 

Auf  die  Frage,  wie  ein  Urteil  über  ein  Werk  vom  Stand- 
punkt und  mit  alleiniger  Berücksichtigung  des  Schaffenden 
auszusehen  habe,  wird  man  häufig  in  einem  Worte  die 
Antwort  erhalten:  gerecht.  Da  es  aber  keine  allgemein- 
gültigen Normen  des  Schaffens  zu  Zwecken  des  Künstlers 
gibt,  so  ist  eine  Sonderung  des  Schaffens  in  normgemäßes 
und  normwidriges,  wie  dies  in  Dingen  des  Rechts  geschieht, 
nicht  möglich.  Es  muß  daher  zu  den  Quellen  der  Gerechtig- 
keit selbst  herabgestiegen  werden. 

Gerecht  ist  das,  was  unserer  Überzeugung  nach  im 
Leben  tatsächlich  herrschen,  das  Zusammenleben  regeln 
sollte;  billig  dagegen  das,  was  letzten  Endes  „eigentlich", 
„im  Grunde"  sein  sollte,  aber  utopisch  erscheint. 

Der  Begriff  der  Gerechtigkeit,  der  dem  Standpunkt 
der  heutigen  Staats-  und  Gesellschaftsordnung  entspricht, 
ist  etwa  der:  dasjenige  soll  mit  der  Person  verknüpft  bleiben, 
ihr  zugute  kommen,  oder  umgekehrt,  was  aus  ihr  hervorge- 
gangen ist.  Billigkeit  ist  Ausgleich  der  Werte  zwischen  ver- 
schiedenen Personen  nach  ihren  Bedürfnissen.  Der  Unter- 
schied ist  klar.  Die  Gerechtigkeit  will  z.  B.  Gleichgewicht 
zwischen  Leistung  und  Lohn,  während  die  Billigkeit  sagt, 
daß  niemand  etwas  „dafür  kann",  wie  viel  er  leisten  kann, 
und  den  Lohn  nach  dem  Bedürfnis  verurteilen  möchte. 
Die  Billigkeit  verlangte,  daß  man  des  einen  Bild  lobt  und 
fürs  andere  viel  Geld  bezahlt,  oder  Lob  und  Geld  fürs  schlechte 
Bild,  wenn  der  andere  schon  durch  die  innere  Befriedigung 
belohnt  ist. 

Die  Anwendung  aufs  Kunsturteil  bietet  — •  insbesondere 
wegen  des  Momentes  der  „Zurechnung",  das  im  Gerechtig- 
keitsbegriff steckt  —  viele  Schwierigkeiten.  Soll  man  das 
Maß  der  Arbeit  schätzen  ?  Dann  kommt  man  zu  einer  Be- 
urteilung der   Kunst  mit   dem  Metermaß.      Oder  nur  der 
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eigenen  Arbeit,  der  Originalität  ?  Abgesehen  davon,  daß 
da  eine  Grenze  schwer  zu  finden  ist,  vernachlässigte  man  so 
viele  Werte.  Soll  man  nur  das  Wollen  in  Betracht  ziehen 
oder  nur  das  Können  oder  beides  ?  Und  dann  kommt  schließ- 
lich die  Billigkeitserwägung,  daß  jeder  Künstler  sein  Bestes 
gibt,  das  er  eben  hat.  Und  sollte  er  es  nicht  tun,  so  ist  es 
eben  auch  nicht  seine  Schuld,  daß  er  so  veranlagt  ist  usw. 
Alle  diese  verschiedenen  Erwägungen  kommen  bei  Urteilen 
über  Kunstschöpfungen  hier  oder  dort  wirklich  vor.  Es 
heißt  bald,  dieses  an  sich  wirkungsvolle  Werk  sei  ein  bloßer 
„Spaß",  habe  wenig  Arbeit  oder  kein  technisches  Können 
erfordert,  jenes  fade  Zeug  aber  ein  Produkt  gediegenen 
Könnens  oder  großen  Fleißes,  und  solches  wird  in  wert- 
minderndem resp.  wertsteigerndem  Sinne  von  Leuten  gesagt, 
denen  es  ganz  fern  liegt,  diese  Dinge  etwa  durch  Bewun- 
derung oder  durch  intellektuale  Betrachtung  als  „ernste" 
Kunst  im  Gegensatz  zu  bloßer  „Spielerei"  zu  wirklichen  Ge- 
nußwerten zu  machen.  Verdienst  des  Künstlers  ist  —  min- 
destens bei  dem  heutigen  Stande  der  Beurteilungstechnik 
und  des  Gerechtigkeitsproblems  —  einzig  und  allein  das- 
jenige an  den  durch  seine  Tätigkeit  entstandenen  Gütern, 
dessen  Vorhanden-  resp.  Nichtvorhandensein  speziell  von 
seiner  Mitwirkung  abhängig  ist.  Es  muß  also  —  hier  greift 
unser  Gerechtigkeitsbegriff  ein1  —  auch  wirklich  er  den 
Wert,  wenn  schon  nicht  gewollt,  so  doch  wenigstens  ge- 
schaffen haben,  und  zwar  nicht  nur  das  wertvolle  Objekt, 
sondern     die     spezielle    wertvolle    Eigenschaft    oder    Seite 


1  Denn  es  handelt  sich  ja  hier  nicht  um  tatsächliche  Zurechnung 
zum  Zwecke  wirtschaftlicher  Berechnung,  sondern  um  eine  Bewertung 
vom  Standpunkt  des  Sein- Sollenden.  Wenn  man  —  wie  das  die  herr- 
schende Übung  tut  —  dabei  den  Gerechtigkeitsbegriff  zugrunde  legt, 
so  kommt  man  allerdings  im  wesentlichen  zu  demselben  Resultat  wie 
die  (tatsächliche)  wirtschaftliche  Zurechnung  der  theoretischen  (von 
außerwirtschaftlichen  Machtfaktoren  abstrahierenden)  Ökonomie. 
Näheres  hierüber  soll  in  meinen  „Problemen  der  Rechtsphilosophie", 
zweiter  Teil   II,   2   ausgeführt  werden. 

Bernheimer,  Philos.  Kunstwissenschaft.  17 


-  258   — 

daran1.  Es  gehören  daher  nicht  zum  „Verdienst"  des  Künstlers 
fremder  Wille  und  Naturereignisse;  also  insbesondere  Zwecke, 
Bedingungen  oder  Umstände  einer  von  außen  gestellten  Auf- 
gabe, die  nicht  seinem  freien  Willen  entspringen;  etwa  bei 
einem  Porträtauftrag  die  Person  des  Porträtierten  und  ihre 
Eigenschaften;  wohl  aber  die  Wahl  eines  Modells,  wenn 
diese  dem  Künstler  freistand.  So  ist  das  einzig  erhaltene 
schlecht  gemalte  Porträt  eines  großen  Mannes  für  manche 
Betrachtungsart  genußreich  und  wertvoll,  aber  das  Verdienst 
des  Künstlers  ist  gering.  Und  hier  greift  nun  seinerseits 
der  Begriff  der  Kunst  vom  Standpunkt  des  Künstlers  in 
den  der  Kunstbetrachtung  ein,  so  daß  man  die  (ausschließ- 
liche) Betrachtung  von  Dingen  im  Werk,  die  in  unserem 
Sinne  nicht  zum  „Verdienst"  des  Künstlers  gehören,  nicht 
mehr  Kunstgenuß  zu  nennen  pflegt  und  daher  auch  nicht 
mehr  von  „Kunst wert"  spricht.  Und  in  diesem  Sinne 
decken  sich  dann  die  Begriffe  „Verdienst"  des  Künstlers 
und  relativer  Kunst  wert.  Insofern  freilich  bewundernd 
oder  im  obigen  Sinne  intellektual  genossen  wird,  beein- 
flussen die  obengenannten  Momente  direkt  den  absoluten 
Genußwert;  und  insoweit  die  Schwierigkeit  resp.  Leichtigkeit, 
Häufigkeit  resp.  Seltenheit  (in  Vergangenheit  und  voraus- 
sichtlich in  Zukunft)  des  Hervorbringens  bestimmter  Wir- 
kungen die  Möglichkeit  oder  Wahrscheinlichkeit  von  Ge- 
nüssen dieser  Art  beeinflussen,  fließen  diese  Produktions- 
momente und  die  Produktionskosten  indirekt  in  die  relative 
Wertung  ein,  die,  wie  im  ersten  Teil  des  näheren  ausgeführt, 
der  Ausdruck  des  absoluten  Wertes  des  Kunstwerks  und 
der  Abhängigkeit  der  Erzielung  dieses  absoluten  Wertes  von 
diesem  vorliegenden  Werk  ist. 

Ein  solches  Kunstwerturteil  berücksichtigt  erstens  den 
Wert,  den  das  Schaffen  für  den  Schaffenden  hatte,  also  den 

1  Dies  wird  mitunter  außer  acht  gelassen.  So  applaudiert  das 
Publikum  im  Theater  meist  dem  Gesamteindruck,  ohne  die  Verdienste 
von  Autor  und  Darsteller  zu  sondern. 
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hedonistischen  und  evolutionistischen  Wert  für  seine  Person 
und  den  Entwicklungswert  für  seine  Kunst.  Zweitens  den 
Wert  für  die  Kunstbetrachtung,  und  zwar  den  hedonistischen 
und  den  evolutionistischen  für  die  Person  des  Betrachters  — 
des  heutigen  und,  soweit  dies  erforschbar  ist,  auch  des  zu- 
künftigen —  und  Entwicklungswert  für  die  Gesamtkunst 
(resp.  einen  Kunstkreis).  Hierher  gehört  insbesondere  eine 
wert  vergleichende  Betrachtung,  die  Stellung  des  Werks 
gegenüber  früheren  des  Künstlers  und  der  Gesamtheit,  die 
Frage,  inwieweit  das  Werk  der  gerade  erreichten  Kunst- 
höhe (der  individuellen  und  der  allgemeinen)  entspricht  usw. 
Wenn  dies  soweit  als  möglich  ohne  Voreingenommenheit 
und  Urteilstrübung  untersucht  wird,  so  ist  ein  solches  Urteil 
nach  unseren  heutigen  Gerechtigkeitsbegriffen  auch  gerecht. 
Die  Sache  kompliziert  sich  einigermaßen,  wenn  es  sich 
nicht  um  die  Wertung  des  Werkes,  sondern  um  die  des 
lebenden  Künstlers  selbst  handelt.  Hier  sind  seine  Entwick- 
lungsmöglichkeiten und  Wahrscheinlichkeiten  und  die  Frage 
mit  in  Betracht  zu  ziehen,  was  an  den  vorliegenden  Werken 
Original-Eigenes  ist  und  ob  mit  Geschick  Wertvolles  anderer 
verwertet  wurde,  ob  dies  mehr  Produkt  des  Zufalls  ist  oder  mit 
Sicherheit  geschaffen  wurde,  ob  die  ungewollten  Bestim- 
mungsstücke der  Kunstabsicht  —  die  guten  und  die  schlech- 
ten —  solche  sind,  die  bleibend  mit  der  Person  verbunden 
sind,  oder  nur  vorübergehende  Einflüsse,  wie  es  mit  dem 
Können,  mit  dem  Fleiß  steht  usw.,  kurz  alles,  was  Wahr- 
scheinlichkeitsschlüsse auf  die  Beschaffenheit  künftiger  Werke 
zuläßt.  Handelt  es  sich  dagegen  um  ein  bereits  abgeschlos- 
senes Oeuvre,  so  ist  sein  Wert  einfach  die  Summe  der  Ein- 
zelwerte der  Werke  mit  Berücksichtigung  eines  eventuellen 
Zusammenhangwertes1.      Für  die  relative   Schätzung  eines 


1  Nicht  ist  etwa  bloß  das  beste  Werk  in  Betracht  zu  ziehen  (wobei 
das  Oeuvre  eines  Vielschmierers  auf  diese  Weise  nicht  etwa  wertvoller 
würde  als  das  eines  bedeutenden  Künstlers,  der  wenig  geschaffen  hat, 
weil  dessen  Einheiten  ungleich  größeres  Gewicht  haben),  und  nicht 


-  260   - 

Oeuvres  ist  dabei  allerdings  in  Betracht  zu  ziehen,  daß  es 
jetzt  auf  die  Abhängigkeit  der  Wirkung  vom  Vorhandensein 
aller  Werke  des  Oeuvres  ankommt,  so  daß  nicht  die  heute 
tatsächlichen  relativen  Werte  der  einzelnen  Werke  zu  sum- 
mieren sind,  sondern  so  vorzugehen  ist,  daß  man  bei  der 
Schätzung  des  zweiten  das  erste  nichtexistent  denkt,  bei  der 
Schätzung  des  dritten  das  zweite  und  erste  usw.,  was  oft- 
mals einen  erheblichen  Unterschied  bilden  kann.  Die  anderen 
Dinge,  die  beim  noch  Schaffenden  interessieren,  haben  hier 
bloß  psychologisches  Interesse.  Es  ist  aber  nicht  mehr  die 
Möglichkeit  vorhanden,  daß  sie  wertbildend  wirken,  und 
so  sind  sie,  sofern  dies  nicht  etwa  die  Erinnerung  daran 
oder  dergl.  vermag,  wertlos. 

Die  Kritik. 

Dem  Gesagten  gemäß  hätte  sich  die  Kunstwertbeur- 
teilung zu  gestalten.  Schwer  ist  nur  in  praxi  die  Abwägung 
der  Werte  für  den  Schaffenden  und  die  für  den  Genießenden 
im  Kollisionsfalle  gegeneinander.  Es  muß  dabei  betont 
werden,  daß  Wertung  vom  Standpunkt  des  Publikums 
allein  nicht  etwa  genügt,  weil  es  nicht  nur  darauf  ankommt, 
die  Bedürfnisse  des  Publikums  beim  Künstler,  sondern 
auch  die  des  Künstlers  beim  Publikum  durchzusetzen,  da 
ja  der  Künstler  auch  ein  Mensch  ist  und  vielleicht  wirtschaft- 
liche Unterstützung  benötigt  oder  Anerkennung  braucht, 
um  mit  voller  Überzeugung  und  Kraft  weiter  schaffen  zu 
können  usw.  —  Was  der  Kritiker  dem  Künstler  soll,  wurde 


ist  ein  Durchschnitt  zu  nehmen,  weil  auf  diese  Weise  die  kleinen  Werte, 
die  der  Künstler  geschaffen  hat,  die  großen  drücken  würden  und  es 
also  besser  erscheinen  würde,  wenn  er  diese  nicht  geschaffen  hätte, 
was  absurd  wäre.  Selbstverständlich  unter  der  Voraussetzung,  daß 
jene  Werke  auch  wirklich  positive  Werte  sind  und  nicht  etwa  solche 
sogenannte  mittelmäßige  Werke,  die  in  Rücksicht  aufs  Gesamte  besser 
nicht  geschaffen  wären,  weil  sie  vermöge  der  Abstumpfung  die  Wir- 
kung von  guten  Kunstwerken  schwächen  oder  vernichten,  die  also  in 
Wahrheit  Unwerte  sind. 
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schon  im  ersten  Teile  ausgeführt.  Er  soll  ihm  sagen,  inwieweit 
er  die  eventuell  gewollte  Wirkung  beim  Publikum  erreicht 
hat,  und  das  Publikum  den  Künstler  und  sein  Werk  verstehen 
lehren,  insbesondere  über  seine  Absicht  unterrichten. 

Daß  und  warum  Künstler  schlechte  Kritiker  fürs 
Publikum  abgeben,  wurde  im  ersten  Teile  ausgeführt,  es  sei 
denn,  daß  dieses  Publikum  selbst  aus  ausübenden  Künst- 
lern desselben  Kunstkreises  besteht.  Fraglich  erscheint  es, 
ob  für  die  Bedürfnisse  des  Werkschöpfers  selbst  ein  Künst- 
ler ein  guter  Kritiker  ist.  Er  versteht  ihn  vielleicht  in  man- 
chem —  nicht  nur  technischem  —  besser  als  ein  „Laie", 
wenn  er  derselben  Richtung  angehört;  dagegen  aber  liegt 
die  große  Gefahr  mitunter  fanatischer  Einseitigkeit  und 
Nichtverstehens  nahe,  wenn  dies  nicht  der  Fall  ist. 

3.  Das  Publikum  und  seine  Bedürfnisse. 

Alles  Menschenwerk,  das  einem  Wirkungsschaffen  sei- 
nen Ursprung  verdankt,  wird  von  seinem  Schöpfer  so  ge- 
staltet, daß  es  seinen  Zweck  möglichst  erreiche.  So  ist  es 
klar,  wieso  Werke  des  Kunstwirkungsschaffens  in  sich 
Mittel  und  Fähigkeit  haben,  bei  der  Betrachtung  Genuß 
zu  erregen.  Wie  kommt  es  aber,  daß  bloßes  Tätigkeits- 
schaffen „Schönes"  schafft? 

Da  ist  zunächst  eine  Erklärung  abzuweisen,  die  in 
Bausch  und  Bogen  behauptet,  „Vorstellungen,  die  von  einer 
Gefühlslage  aus  geformt  sind,  können  diese  wiederum  her- 
vorrufen", oder:  „was  vom  Gefühl  gestaltet  ist,  erregt  wieder 
Gefühl,  nur  gemindert"  (Wilhelm  Dilthey).  Da  ist  auf  das 
subjektive  Moment,  die  individuell-momentane  Disposition 
und  die  Betrachtungsart  keine  Rücksicht  genommen.  Außer- 
dem setzt  das  voraus,  daß  das  Schaffen  lustvoll  war,  das 
aber  oft  nur  ein  Befreien  von  Unlustvollem  ist.  Freilich 
wäre  ja  der  Fall  denkbar,  daß  sich  der  Betrachter  von  eben- 
solchem zu  befreien  hätte  wie  der  Schaffende,  und  das  kann, 
wenn  auch  im  minderen   Grade,   durch  bloßes  Betrachten 
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gelingen.  Und  allgemein  gilt  der  obige  Satz  Diltheys  für 
den  (wohl  sehr  seltenen)  Fall,  in  dem  die  bezüglichen  Asso- 
ziationsmassen und  die  momentanen  Bedürfnisse  des  Werk- 
schöpfers und  des  Betrachters  die  gleichen  sind.  Man  kann 
dies  jedoch  dadurch  willkürlich  herstellen,  daß  man  in  den 
Schaffenden  einzufühlen  versucht,  wofern  das  Werk  die 
dazu  nötigen  Handhaben  bietet.  Das  kann  bei  allen  Arten 
von  Tätigkeitsschaffen  geschehen,  insbesondere  aber  bei 
Schaffen  aus  Befreiungsdrang  und  aus  Funktionslust.  Im 
übrigen  ist  Befreiungsschaffen  meist  Befreiung  von  großen 
Erlebnissen;  sie  sind  wirklich  und  sie  sind  uns  in  der  Regel 
menschlich  nahe,  sie  sind  also  für  intellektuale  und  für  ein- 
fühlende Betrachtung  meist  lustvoll.  Ein  Schaffen,  das 
Genießen  des  Eindruckes  im  Schaffen  zum  Ziel  hat,  ge- 
staltet an  sich  Wirkungskunstwerke.  Sofern  Tätigkeits- 
schaffen Klärung  ist,  hat  es  Form.  Sofern  es  aus  dem  Be- 
streben entspringt,  Wertvolles  zu  sagen  oder  zu  sagen,  was 
man  weiß,  ist  Intellektualgenuß  möglich.  Außerdem  ist  immer 
—  die  Aufzählung  oben  macht  keinen  Anspruch  auf  Vollständig- 
keit —  intellektual-psychologische  Betrachtung  und  Bewun- 
derung gegenüber  dem  technischen  Können  —  wofern  ein 
solches  vorhanden  ist  —  anwendbar.  Ferner  schafft  der 
Tätigkeitsschaffende  in  aller  Regel  in  Formen  und  Tech- 
niken, die  zum  Zwecke  der  Wirkung  ausgebildet  wurden. 
Und  schließlich  ist  reines  Tätigkeitsschaffen  eine  große 
Seltenheit,  da  alles  Schaffensschaffen  ja  in  sich  die  Entwick- 
lungstendenz zum  Wirkungsschaffen  birgt,  wie  bei  der  Be- 
sprechung der  Psychogenese  der  Kunstabsicht  ausgeführt 
wurde. 

Nun  aber  die  Frage:  Wie  weit  soll  der  Künstler  bloß 
schaffen,  wie  ihm  der  Schnabel  gewachsen  ist,  und  wie  weit 
soll  er  das  Publikum  berücksichtigen  ?  Jedenfalls  kann  man 
auch  vom  Standpunkt  des  Publikums  dem  Künstler  nicht 
vorschreiben,  daß  er  immer  Wirkungsabsicht  habe;  denn 
Schaffen   aus   (vorwiegendem)    Tätigkeitsbedürfnis   ist   per- 
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sönlicher,  eigenartiger,  meist  mit  mehr  Liebe,  also  besser 
gestaltet,  kräftiger.  Wirkungsschaffen  ist  dagegen  eigens 
für  Betrachtung  geschaffen:  das  Werk  wird  gefälliger.  Und 
ebenso  steht  es  mit  der  Frage,  ob  der  Künstler  (im  Wir- 
kungsschaffen) nur  seiner  Person  folgen  —  niemals  kann 
jemand  fremden  (ihm  wirklich  fremden)  Gedanken  und  Ge- 
fühlen so  überzeugenden  Ausdruck  verleihen  wie  seinen 
eigenen1  —  oder  auf  den  Geschmack  des  Publikums  Rücksicht 
nehmen  solle,  wobei  Werke  entstehen,  die  allerdings  vielleicht 
mehr  Resultat  der  Berechnung,  gefühlskälter  und  weniger 
originell,  aber  doch  für  das  Publikum,  das  diesen  Einfluß 
nimmt,  weil  eben  nach  seinem  Geschmack,  besonders  ge- 
nußreich und  oftmals,  weil  weniger  individuell  gestaltet, 
für  einen  größeren  Kreis  lustvoll  sein  werden.  Wohl  aber 
wäre  es  möglich,  in  diesen  Dingen  in  Spezialfällen  bei  Kennt- 
nis sowohl  des  Publikums  als  des  Künstlers  bedingte  Normen 
vom  Standpunkt  des  Publikums  aufzustellen.  Und  solche 
Normen  könnten  sich  vielleicht  in  manchen  Fällen  zu  zeitlich- 
örtlich geltenden  erweitern.  Ihr  Inhalt  wurde  schon  im  ersten 
Teil  besprochen2. 

Daß  einmal  die  Bedürfnisse  des  Künstlers  und  des  Pu- 
blikums wirklich  kollidierten,  dürfte  recht  selten  sein,  da  ja 

1  Dies  darf  nicht  dazu  führen,  die  Schönheit  eines  Werkes,  wie  es 
so  oft  geschieht,  einfach  dadurch  erklären  zu  wollen,  es  sei  der  Ausfluß 
eines  persönlichen  Erlebnisses  des  Künstlers  und  dergleichen.  Das 
hat  nur  mittelbare  Bedeutung.  Es  hat  nur  Einfluß  auf  die  Beschaffen- 
heit des  Werkes.  Diese  Beschaffenheit  aber  ist  es,  die  auf  irgend  einem 
Wege  Genuß  bereitet.  Denkbarerweise  allerdings  kann  durchs  Werk 
an  das  zugrundeliegende  Erlebnis  erinnert  und  direkt  Lust  hervor- 
gerufen werden. 

2  Die  Forderung  der  Persönlichkeit,  gestellt  von  den  Genießenden 
an  die  Künstler,  kann  noch  einen  andern  Sinn  haben:  die  Forderung 
nach  einer  charakteristischen  Persönlichkeit.  Wo  eine  solche  Forderung 
erhoben  wird,  bedeutet  sie  Kunstgenuß  auf  gedanklich-psychologischem 
Wege  oder  auch  einfach  Verlangen  nach  der  Abwechslung,  die  man 
von  einer  ausgeprägten  Individualität  mit  Recht  erwarten  kann. 
Sie  gilt  also  für  viele  Genießende,  für  manche  Zeiten,  nicht  allgemein. 
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der  Künstler  selbst  allgemein- menschliches  Produkt  und 
Glied  seiner  Umgebung,  d.  i.  des  Publikums,  ist,  also  im 
allgemeinen  auch  seine  Bedürfnisse  teilt,  ganz  abgesehen 
davon,  daß  sich  bei  Wirkungsschaffen  für  andere  das 
Publikum  schon  von  selbst  sein,, Recht"  verschafft,  und  es  ist 
dies  auch  schon  deshalb  kaum  mehr  als  eine  bloß  theoretische 
Erwägung,  da  hier  nicht  bloß  die  zeitgenössischen  Betrachter, 
sondern  auch  die  zukünftigen  in  Betracht  gezogen  werden 
müßten.  Die  Entscheidung  eines  solchen  Kollisionsfalles 
aber  ließe  sich  nicht  im  Wege  der  Aufstellung  einer  abso- 
luten Priorität,  sei  es  des  Willens  des  Künstlers,  sei  es  des 
Wunsches  des  Publikums  treffen.  Ob  es  ethische  Pflicht  des 
einzelnen  ist,  seine  Wünsche  und  Bedürfnisse  gegenüber 
denen  der  Gesamtheit  zurückzustellen,  das  hängt  davon 
ab,  wie  schwer  hier  und  dort  die  Bedürfnisse  wiegen.  Denn 
das  Wohl  des  einzelnen  ist  ja  nicht  nur  letztes  Ziel,  sondern 
es  ist  auch  für  die  Gesamtheit  evolutionistisch  wertvoll,  da 
es  seine  Leistungsfähigkeit  erhöht. 

Schließlich  wäre  noch  einiges  über  die  Beziehungen  zwi- 
schen Künstler  und  Kunstwerk  nach  dessen  Entstehung  zu 
sagen.  Der  Künstler  steht  in  einem  ganz  anderen  Verhältnis 
zu  seinem  Werke,  als  etwa  der  Gelehrte,  der  eine  Wahrheit 
findet.  Denn  der  eine  schafft  aus  seiner  Person  heraus 
Neues,  während  der  andere  nur  ein  Ding  auffindet,  konsta- 
tiert, für  die  Menschheit  verwertbar  macht,  das  auch  ohne 
ihn  tatsächlich  bestünde.  Es  kann  natürlich  auch  der 
Künstler  etwas  „tatsächlich  auch  ohne  ihn  Bestehendes" 
bloß  aufdecken.  Aber  wenn  er  dies  tut  und  nicht  umge- 
staltet, so  tut  er  das  aus  freier  Wahl,  aus  persönlicher 
Wahl,  während  der  Gelehrte,  sofern  er  eben  Wissenschaft 
treiben  will,  daran  gebunden  ist.  Deshalb,  weil  ein  Kunst- 
werk viel  mehr  mit  der  Person  seines  Schöpfers  verwachsen 
ist,  und  nicht  etwa  deshalb,  weil  das  Dasein  von  Künstlern 
für  die  Menschheit  von  größerer  Bedeutung  wäre  als  das  von 
Gelehrten,  ist  es  ganz  richtig,  daß   man  Künstlern  so  viel 
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mehr  Standbilder,  Biographien  und  Gedächtnisfeiern  widmet, 
als  Gelehrten.  Ein  Stück  ihrer  Persönlichkeit  lebt  in  und 
mit  ihren  Werken  fort;  und  umgekehrt  ist  vielleicht  vieles 
in  ihren  Werken  nur  aus  ihrer  Person,  ihren  Schicksalen 
heraus  verständlich.  Wahrheiten,  Erfindungen  führen  ein 
von  der  Person  ihres  zufälligen  Entdeckers  ganz  unabhängiges 
Dasein,  werden  verändert,  verbessert  usw. 

Solche  Erwägungen  dürfen  aber  nicht  dazu  verführen, 
die  Norm  aufzustellen,  man  dürfe  ein  Kunstwerk  nur  so 
betrachten,  so  genießen,  wie  dies  in  der  Absicht  des  Künst- 
lers lag  oder  gelegen  sein  konnte.  Denn  wesentlich  ist  immer 
nur,  daß  die  größtmöglichen  Werte  erzielt  werden.  Ein 
Recht  des  Künstlers,  nicht  mißverstanden  zu  werden,  kann 
man  vom  Standpunkte  der  Allgemeinheit  nicht  anerkennen. 
Gewiß:  es  gewährt  einen  eigenen  Genuß,  nachzuspüren, 
was  der  Künstler  gewollt  hat.  Und  es  besteht  eine  gewisse 
Wahrscheinlichkeit  dafür,  daß  seine  Redaktion  und  seine 
Auffassung  —  wenn  eine  solche  besteht  —  die  einheit- 
lichste und  beste  ist.  Aber  gebunden  sind  wir  daran  nicht. 
Denn  erstens  genießen  die  Künstler  überhaupt  häufig  durch 
Mittel,  die  für  manche  Laien  keinen  Genuß  gewähren  und 
umgekehrt.  Zweitens  kann  es  vorkommen,  daß  das,  was  man 
zur  Zeit  seiner  Entstehung  am  Werk  schätzte  und  was  auch 
der  Künstler  wollte,  heute  gar  keine  Bedeutung  besitzt, 
während  man  anderes  daran  erst  jetzt  würdigt,  herausliest, 
hineinlegt.  Schließlich  ist  es  schon  deshalb  nicht  richtig, 
immer  nur  zu  fragen:  „Was  hat  sich  der  Künstler  dabei 
gedacht  ?",  weil  der  Künstler  oft  gar  nichts  oder  wenigstens 
nichts  Bestimmtes  dabei  dachte,  während  es  das  Bedürfnis 
mancher  Genießender  ist,  sich  eben  Bestimmtes  dabei 
denken  zu  können.  Denn  es  handelt  sich  ja  darum,  was  ich 
genießen,  was  ich  mir  dabei  denken  kann. 

Diese  Frage,  deren  Beantwortung  selbstverständlich  ist, 
wenn  es  sich  nur  um  meine  persönliche  Betrachtung  des  Wer- 
kes handelt,  wird  in  der  Praxis  schwierig,  wenn  es  die  Sache 
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mit  sich  bringt,  daß  irgend  jemand  —  insbesondere  bei 
einer  öffentlichen  Aufführung,  vor  allem  musikalischer 
Werke,  die  einen  umfangreichen  Apparat  erfordern  und  für 
die  große  Masse  des  Publikums  doch  nur  durch  Aufführungen 
zugänglich  sind  —  seine  Auffassungen  oder  Verbesserungen 
anderen  aufdrängen  muß.  Die  prinzipielle  Lösung  aber  bleibt 
dieselbe. 

4.  Die  Kunsterziehung. 

Inwieweit  ist  Beeinflussung  des  Schaffens  des  Künstlers 
und  seiner  Entwicklung  möglich,  inwieweit  ist  es  tunlich  ? 
Das  ist  wohl  die  wichtigste  praktische  Frage,  die  die  Theorie 
des  Schaffens  beantworten  soll.  Denn  diese  Beeinflussung 
dient  (resp.  widerstreitet)  nicht  nur  Interessen  des  Publi- 
kums und  des  wirkungsschaffenden  Künstlers.  Auch  für  den 
Künstler,  der  aus  bloßem  Schaffensdrang  schafft,  ist  Aus- 
bildung des  technischen  Könnens,  und  zwar  desjenigen,  das 
gerade  für  die  besonderen  Ausdrucksbedürfnisse  das  beste 
ist,  wichtig.  Denn  es  wurde  schon  ausgeführt,  daß  jede 
stärkere  Erregung,  die  nicht  den  adäquaten  Ausdruck  oder 
gar  keinen  findet,  funktionelle  Störungen  zur  Folge  haben 
kann.  Mindestens  aber  ist  das  unangenehm  und  einen  Aus- 
druck zu  finden  lustvoll.  Und  die  Zahl  derer,  die  das  Wir- 
kungsschaffen ganz  verachten  und  eine  schöne  Wirkung 
beim  Tätigkeitsschaffen  nicht  wenigstens  gerne  mitnehmen, 
dürfte  wohl  sehr  klein  sein.  Auf  jeden  Fall  also  ist  best- 
mögliche Ausbildung  der  künstlerischen  Fähigkeiten  ein 
sozialer  und  ein  individueller  Wert. 

Es  handelt  sich  da  in  erster  Linie  um  die  Frage:  wie 
und  inwieweit  ist  willkürliche  äußere  Beeinflussung  möglich  ? 
Es  kann  dies  durch  intellektuale  Belehrung,  durch  Sug- 
gestion, insbesondere  durch  suggestive  Beispielsbeeinflussung 
und  durch  Übung  geschehen. 

Intellektuale  Belehrung  kann  auf  die  bewußte  Kunst- 
absicht   Einfluß    üben.       Zunächst     die    Wirkungsabsicht. 
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Freilich  kann  nur  in  ziemlich,  beschränkter  Weise  der  Ge- 
schmack, das  Gefühl  des  Künstlers  selbst  beeinflußt  werden, 
aber  es  ist  vielleicht  möglich,  ihn  von  gewissen  Bedürfnissen 
des  Publikums  zu  überzeugen  und  davon,  daß  er  ihnen  zu 
entsprechen  habe,  oder  daß  dieses  Schaffen  für  seine  eigene 
Entwicklung  besser  sei,  oder  daß  jenes  die  allein  der  Zeit 
entsprechende,  die  allein  „wahre"  Kunst  sei,  oder  daß  unter 
diesen  Verhältnissen  nur  der  Weg  gegangen  werden  dürfe  usw. 
Tätigkeitsschaffen  kann  durch  Darlegung  seiner  befreienden 
oder  erfreuenden  Wirkung  zwar  nicht  hervorgerufen  —  denn 
dazu  gehört  noch  das  Bedürfnis  — ,  aber  seine  Befriedigung 
erleichtert  werden.  Ferner  kann  intellektuale  Belehrung 
dahin  wirken,  daß  aus  Tätigkeitsschaffen  Wirkungsschaffen 
wird  oder  doch  hinzutritt;  vielleicht  auch  einmal  aus  Wir- 
kungsschaffen Tätigkeitsschaffen.  Unbewußte  Bestimmungs- 
stücke der  besonderen  Kunstabsicht  können  dadurch  ihrem 
Wesen  nach  nicht  direkt  hervorgerufen  werden.  Wohl  aber 
ist  es  in  gewissen  Grenzen  möglich,  negativ  solche  auszu- 
schließen und  indirekt  auch  positiv  hervorzurufen,  indem 
man  den  Künstler  in  Umgebungen  (von  Menschen,  Natur- 
oder Kunsteindrücken)  versetzt,  die  seine  Eindrücke  be- 
stimmen oder  ihn  in  gewissen  Richtungen  suggestiv  beein- 
flussen (siehe  unten),  oder  indem  man  ihn  veranlaßt  oder 
irgendwie  dazu  bringt,  sich  in  irgend  einer  Richtung  zu  ge- 
wöhnen. Schließlich  wirkt  Belehrung  auf  das  Können  in 
Rücksicht  auf  die  Wahl  von  Richtungen,  von  technischen 
Ausdrucksverfahren,  Wirkungsmitteln,  Material  und  Werk- 
zeugen, insbesondere  in  Rücksicht  auf  die  Frage,  wie  ein 
adäquater  Ausdruck  der  besonderen  Kunstabsicht  zu  er- 
reichen ist,  und  auf  die  technischen  Vorschriften  der  Objek- 
tivierung (Mischung  der  Farben  und  anderes  mehr).  Wie 
stark  das  alles  wirkt,  das  hängt  in  concreto  von  der  Überzeug- 
barkeit  des  Künstlers  ab,  und  zwar  nicht  nur  durch  Wahres, 
sondern  auch  durch  Falsches,  und  von  der  Überzeugungs- 
fähigkeit des  Beeinflussenden. 
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Zweitens  die  Suggestion,  insbesondere  die  suggestive 
Beispielsbeeinflussung  durch  Nachahmung.  Sie  wirkt  an 
sich  ungewollt  und  unbewußt,  kann  aber  durch  das  gewollte 
Verhalten  des  Beeinflussenden  sowohl  als  des  Beeinflußten 
gefördert  und  gehemmt  werden.  Im  übrigen  ist  für  ihre 
Wirksamkeit  und  Stärke  die  individuelle  Veranlagung  des 
Beeinflußten  maßgebend,  aber  auch  die  Stärke  und  Eigen- 
art des  Beeinflussenden,  und  davon,  ob  ihm  anderer  Einfluß 
entgegenwirkt  usw.  Dies  betrifft  naturgemäß  am  stärksten 
die  ungewollten  Bestimmungsstücke  der  Kunstabsicht,  aber 
auch  indirekt  die  Wahl  der  bewußten  Kunstabsicht  in  con- 
creto, da  auf  diese  Weise  ja  die  Gesamtperson  gebildet  wird; 
und  dasselbe  gilt  vom  Können.  Bewußte  und  gewollte 
Nachahmung  eines  Künstlers  kann  natürlich  auch  die  be- 
wußte Kunstabsicht  beeinflussen  oder  bestimmen  und  auch 
sonst  alle  Resultate  der  intellektualen  Belehrung  haben. 
Dies  gehört  alles  nicht  nur  insofern  zur  Kunsterziehung, 
als  die  Beeinflussung  seitens  des  Beeinflussenden  gewollt 
ist,  sondern  auch  insofern,  als  sie  nicht  durch  ihn  oder  andere 
verhindert  würde.  Man  hat  dabei  häufig  gesagt,  sofern  es 
sich  um  die  suggestive  oder  intellektuale  Beeinflussung 
seitens  fremder  Kunstwerke  handelt,  könne  dies  nur  durch 
solche  geschehen,  die  nur  um  eine  Stufe  höher  stehen  als 
die  eigenen  (oder  diesen  nahestehen).  Dies  ist  insofern  richtig, 
als  der  Künstler  erst  dann,  wenn  er  die  anderen  Eigen- 
schaften kennt,  die  letzte  isoliert  sehen  und  würdigen  kann. 
Es  ist  aber  an  sich  möglich,  wenn  auch  vielleicht  nicht  immer 
gerade  leicht,  in  anderen  Fällen  zu  analysieren. 

Weiter  handelt  es  sich  um  die  Frage,  was  von  den  künst- 
lerischen Fähigkeiten  ,,da"  sein  muß  und  was  erlernbar  ist. 
Zum  Erlernbaren  gehört  erstens  alles,  was  im  Vorhergehenden 
als  intellektual  und  suggestiv  beeinflußbar  bezeichnet  wurde, 
ferner  alles,  was  sich  durch  Übung  erwerben  und  was  sich 
dadurch  steigern  läßt.  Das  ist  nicht  nur  Manuelles,  sondern 
auch  andere  Fähigkeiten,   die  zum  Ausdruck  der  Absicht 
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gehören.  Die  Grade  des  Erlernbaren  und  wieweit  dem  die 
persönliche  Anlage  entgegenkommen  oder  gar  zugrunde- 
liegen muß,  sind  in  den  verschiedenen  Kunsttechniken  ver- 
schieden. Ferner  steigert  Übung  auch  die  Eindrucksfähig- 
keit, insbesondere  für  künstlerisch  Wirkungsvolles.  Übung 
in  bestimmter  Richtung  wird  zur  Kunstgewöhnung.  —  Dann 
kann  persönliche  Erfahrung  oder  eigene  theoretische  Über- 
legung oder  Erwerbung  von  künstlerischem  Instinkt 
(siehe  I.  3)  in  allen  den  Momenten  wirksam  sein,  in 
denen  dies  die  intellektuale  Beeinflussung  sein  kann  (siehe 
oben). 

Und  nun  die  weitere  vielumstrittene  Frage:  inwieweit 
ist  Beeinflussung  des  Schaffens  tunlich  ?  Die  Werte,  um 
die  es  sich  hier  handelt,  wurden  im  zweiten  Kapitel  dieses 
Abschnitts  besprochen. 

Erstens  die  Kunstabsicht.  Läßt  man  den  Künstler 
sich  selbst  entwickeln,  so  wird  er  persönlich,  eigenartig  und 
damit  stark.  Aber  vielleicht  ist  es  fürs  Publikum  besser, 
wenn  man  ihm  manche  Wege  weist,  die  in  den  Bedürfnissen 
des  Publikums  liegen.  Nur  müßte  dazu  die  Vorfrage  zunächst 
zweifelsfrei  entschieden  sein,  ob  dies  auch  wahrhaft  in  den 
Bedürfnissen  des  Publikums  liegt,  ob  die  Gefälligkeit  des 
Werkes  Eigenart  und  Stärke  aufwiegt,  eine  Frage,  die  keine 
allgemeine  für  alle  Zeiten  gültige  Beantwortung  zuläßt. 
Dazu  kommt  noch,  daß  man  bezüglich  der  Bedürfnisse  des 
Publikums  und  ebenso  bezüglich  dessen,  was  für  die  weitere 
Kunstentwicklung  des  Schaffenden  selbst  das  beste  ist,  oft 
im  Dunkeln  tappt.  Immerhin  wäre  es  möglich,  in  Spezial- 
fällen und  vielleicht  auch,  zeitlich-örtlich  beschränkt,  in  ge- 
nereller Weise  eine  Antwort  zu  finden.  Wie  in  der  Unter- 
suchung dieser  Fälle  vorzugehen  wäre,  dafür  lassen  sich  wohl 
auch  kaum  hervorhebenswerte  Anweisungen  geben.  Nur 
das  eine  wäre  vielleicht  zu  sagen,  daß  es  im  Zweifel  immer 
besser  ist,  die  Anlagen  des  Schaffenden  sich  unbeeinflußt 
entwickeln  zu  lassen,   als   ihn  vielleicht  in   Richtungen  zu 
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drängen,  in  denen  er  nichts  leisten  kann  und  die  ihm  keinen 
Genuß  bieten. 

Es  wurde  bei  den  ungewollten  Bestimmungsstücken  der 
besonderen  Kunstabsicht  bewußtes  und  unbewußtes  Schaffen 
unterschieden.  Das  „unbewußte  Schaffen"  zu  einem  be- 
wußten zu  gestalten,  ist  wohl  nicht  tunlich.  Denn  es  er- 
scheint fraglich,  ob  der  Künstler  auch  bewußt  so  gut  und 
überhaupt  gestalten  könnte.  Aber  auch  bei  bewußtem 
Schaffen  kann  allzu  großes  und  allzu  vielseitiges  Wissen  hin- 
derlich sein.  Es  kann  das  erstens  allzu  peinlich  und  —  durch 
Zersplitterung  der  Aufmerksamkeit  —  kleinlich  und  zer- 
rissen, zweitens  skeptisch  machen  —  und  der  Künstler 
braucht  meist  das  Bewußtsein,  daß  man  nur  so  schaffen 
dürfe,  wie  er  schafft,  sonst  fehlt  die  Überzeugung  leicht  auch 
seinem  Werke  und  er  schwankt  von  einer  Absicht,  von  einer 
Technik  zur  anderen,  statt  sich  in  einer  voll  und  ganz  auszu- 
bilden, oder  aber  er  schafft  dann  überhaupt  nur  mehr  bei 
Aufträgen  mit  gegebenen  Bedingungen;  drittens  kann  all- 
zu großes  Wissen  hier  wie  in  der  Wissenschaft  bewirken,  daß 
man  kritisierend  in  alten  Bahnen  geht,  aber  selbst  nichts 
Neues  findet.  Auch  die  gewollte  eigentliche  Kunstabsicht 
in  allzu  helles  Bewußtseinslicht  zu  rücken,  kann  insbesondere 
dort,  wo  das  Schaffen  aus  dunklen  Trieben  fließt,  lähmend 
wirken. 

Anders  steht  es  mit  dem  Kunstkönnen.  Hier  ist  Be- 
lehrung auf  jeden  Fall  nützlich,  die  Ergebnisse  früherer 
praktischer  Erfahrung  und  theoretischer  Überlegung  über- 
trägt und  so  viel  mühevolles  Experimentieren  und  persön- 
liches Erfahrungssammeln  oder  Nachdenken  ersparen  kann. 
Freilich  liegt  da  die  Gefahr  sehr  nahe  und  ist  unzähligemal 
eingetreten,  daß  auch  Falsches  und  solches,  das  nur  für 
bestimmte  Absichten  oder  Zeiten  gelten  konnte,  als  allge- 
meingeltend übertragen  wurde.  Und  das  hat  auch  in  diesem 
Punkt  die  „Schule"  in  Verruf  gebracht.  In  der  Praxis 
freilich  mit  Recht.    Aber  das  kann  doch  an  der  Richtigkeit 
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des  Prinzips  nichts  ändern1.  Natürlich  wird  dabei  die  Er- 
ziehung die  vorhandenen  Anlagen  respektieren  und  sie  in 
der  Richtung  weiter  zu  entwickeln  suchen,  die  den  Kunstab- 
sichten des  Schülers  entspricht. 

Das  ungefähr  läßt  sich  über  diese  Dinge  allgemein  sagen. 
Die  Zeit  füllt  dann  diesen  Rahmen  auf  theoretischem  und 
auf  praktischem  Wege  wie  mit  Wirkungs-  und  Betrachtungs- 
programm, so  auch  —  seinem  Inhalt  nach  ja  auch  größten- 
teils aus  dem  Wirkungsprogramm  gefolgert  und  abgeleitet  — 
mit  Normen  der  Kunsterziehung  und  des  Schaffens  überhaupt, 
willkürlich  zum  Teil,  zumeist  aber  doch  begründet  in  den 
augenblicklichen  wirklichen  Bedürfnissen. 


IV.  Die  Kunstentwicklung  (Kunstsoziologie). 

Soziologische  Gesetze;  Zielnotwendigkeit. 
Mehr  und  mehr  Interesse  beginnt  unsere  Zeit  den  Pro- 
blemen der  Geschichtsphilosophie  entgegenzubringen,  den 
Versuchen,  Gesetze  historischen  Geschehens  aufzustellen. 
Und  in  der  Tat  hat  der  rein  individualistische  Betrieb  der 
Geschichtsforschung  etwas  theoretisch  und  praktisch  Unbe- 
friedigendes an  sich,  insbesondere  für  unsere  Zeit,  die  über- 
haupt gerne  nach  Ziel  und  Sinn  fragt  und,  von  dringenden 
Fragen  umlagert,  von  der  Wissenschaft  Aufklärung  über 
zu  treffende  Maßnahmen,  über  Ziel  und  Methode  und  über 
die  Gestaltung  der  Zukunft  erhofft,  Fragen,  auf  die  eine 
Antwort,  was  an  der  Geschichtswissenschaft  liegt,  nur  durch 
eine  abstrahierende,  das  Gesetz  suchende  Betrachtungsweise 
gegeben  werden  kann.  Das  gilt  auch  für  die  Kunstent- 
wicklung. 


1  Allerdings  hat  dieses  zur  Voraussetzung,  daß  die  Kunstabsicht 
vorher  feststeht.  In  Wirklichkeit  aber  entwickelt  sich  diese  meist 
gleichzeitig  und  unter  wechselseitigem  Einfluß  mit  dem  Können. 
Daraus   entstehen   hier   oft   weitere    Schwierigkeiten. 
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Bevor  man  aber  an  die  Untersuchung  und  Aufstellung 
dieser  Gesetze  geht,  ist  es  nötig,  Betrachtungen  darüber  anzu- 
stellen, ob  solche  allgemeine  große  Gesetze  überhaupt  in 
der  Geschichte  walten,  wie  dies  geschieht  und  wie  sie 
aufzufinden  sind.  Diese  Fragen  sind  ganz  und  gar  nicht 
unberechtigt;  konnte  doch  z.  B.  in  seinen  „Problemen  der 
Geschichtsphilosophie"  Georg  Simmel  mit  scheinbarem  Recht 
darauf  hinweisen,  daß  eine  solche  Geschichtsphilosophie  ein 
durchaus  verfehltes  Beginnen  sei,  da  kausale  Verknüpfung, 
die  notwendigen  Gesetzen  im  Sinne  der  Naturwissenschaften 
zugrunde  liegen  muß,  sollen  nicht  bloße  Wahrscheinlich- 
keiten, bloß  statistische  Durchschnittsgesetze,  bloß  deskrip- 
tive (zum  Teil  unberechtigte)  Verallgemeinerungen  aufge- 
stellt werden,  da  solche  kausale  Verknüpfung  nicht  die 
großen  Ereignisse  der  Geschichte  direkt  verbinde,  sondern 
die  kleinen  und  kleinsten.  Nicht  irgendwelche  Überlegen- 
heit Deutschlands  entschied  den  Krieg  1870,  sondern  jede 
einzelne  Kugel. 

Indessen  kann  man  doch  tatsächlich  große  historische  Zu- 
sammenhänge erkennen.  Daß  die  einzelnen  Kugeln  richtig 
flogen,  diese  Tatsache  hat  ja  auch  ihrerseits  eine  weitere 
Ursache  eben  in  der  besseren  Schulung  des  deutschen 
Militärs  und  das  weiter  wieder  eine  „höhere"  Ursache  usw., 
und  Zufälle  korrigiert  hier  großenteils  das  Wahrscheinlich- 
keitsgesetz der  großen  Zahlen.  Aber  darüber  hinaus  wirkt 
hier  noch  ein  anderes  Moment. 

Eine  alte  Gewohnheit  ist  es,  Ursache  und  Veranlassung 
eines  historischen  Ereignisses  zu  unterscheiden.  So  heißt 
es  beispielsweise,  die  Tatsache,  daß  sich  hier  zwei  Groß- 
mächte auf  engem  Räume  nebeneinander  befanden  —  nebst 
einigen  anderen  Interessen-  und  Gemütsgegensätzen  — ,  sei 
die  Ursache  zum  Peloponnesischen  Krieg  gewesen,  die  Veran- 
lassung dagegen  Ereignisse  in  Potidaia,Epidamnos  und  Korkyra. 

Fragt  man  um  das  Verhältnis  von  Ursache  und  Veran- 
lassung, so  wird  man  in  der  Regel  zur  Antwort  bekommen, 
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beide  seien  Teilursachen  des  Geschehens,  die  Veranlassung  sei 
die  letzte  darunter,  und  man  wird  gewöhnlich  etwa  folgenden 
Analogiefall  zur  Verdeutlichung  erhalten:  es  steht  ein  Faß 
Pulver  da  (erste  Teilursache) ;  ein  Funken  fällt  hinein  (letzte 
Teilursache  oder  Veranlassung);  es  explodiert  (Wirkung 
aus  dem  Zusammentreffen  aller  Teilursachen).  Die  Ana- 
logie scheint  ganz  klar.  Indessen  dürfte  hier  doch  ein  Unter- 
schied bestehen.  Wenn  kein  Funken  ins  Pulver  fällt,  so  ex- 
plodiert es  nicht.  Wenn  es  keine  Ereignisse  in  Potidaia, 
Epidamnos  und  Korkyra  gegeben  hätte,  so  wäre  —  wird 
der  Historiker  sagen  —  der  Peloponnesische  Krieg  über  kurz 
oder  lang  doch  entstanden:  es  war  dies  „historische  Not- 
wendigkeit". Freilich  wird  man  antworten:  es  hätte  sich 
eben  eine  andere  Veranlassung  gefunden;  und  was  ist  denn 
nicht  „Veranlassung",  wenn  die  Gemüter  so  erhitzt  sind  usw. 
Wie  aber,  wenn  sich  keine  Veranlassung  gefunden  hätte  ? 
Man  hat  das  ganz  richtige  Gefühl,  daß  der  Krieg  entstehen 
mußte.  Das  Problem  ist  es  also,  wieso  diese  Veranlassung 
bei  vorhandener  Ursache  sich  stets  finden  muß.  Der  Ur- 
sachenkomplex ist  nicht  ein  Pulverfaß,  das  auf  den  Funken 
sozusagen  wartet,  gibt  also  nicht  bloß  größere  oder  geringere 
Wahrscheinlichkeit  des  Eintritts  der  Folge,  sondern  die 
historische  Ursache  ist  meist  selbst  Teilursache  der  Veran- 
lassung, oft  auch  alleinige  relevante  Ursache,  da  die  anderen 
Teilursachen  konstante  oder  periodisch  eintretende  Bedin- 
gungen sind,  oder  anders  ausgedrückt :  dort,  wo  es  an  solcher 
anderweitig  hervorgebrachter  Veranlassung  fehlt,  bringt 
sie  selbsttätig  eine  hervor,  die  ihrerseits  im  Zusammenhalt 
mit  der  „Ursache"  das  Ereignis  kausiert.  So  bringt  die 
Tatsache,  daß  zwei  Großmächte  auf  engem  Raum  beiein- 
ander sind,  selbst  Interessengegensätze  und  Reibungen  her- 
vor; Gemütsgegensätze  lassen  die  Veranlassung  vom  Zaune 
brechen  usw.  Dabei  wäre  es  aber  verfehlt  anzunehmen, 
„Ursache",  „Veranlassung",  Ereignis  bildeten  einfach  eine 
Kausalkette  oder  im  Sinne  mancher  eine  gröbere  Erkenntnis 

Bern  heim  er,  Philos.  Kunstwissenschaft.  18 
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des  (in  ihrem  Sinne)  unendlich  feinen  kausalen  Zusammen- 
hanges. Vielmehr  entstünde  dann,  wenn  dieselbe  Veranlassung 
ohne  Ursache  vorhanden  wäre,  etwa  die  Veranlassung 
aus  anderem  entstanden  wäre  und  die  Ursache  gar  nicht  vor- 
handen oder  die  Veranlassung  wohl  durch  die  Ursache  kausiert, 
aber  die  Ursache  nachträglich  wegfallen  würde,  kein  Ereignis. 
Man  darf  dies  natürlich  nicht  im  ontologischen  Sinne 
verstehen.  Denn  ontologisch  ist  jedes  „Wenn  es  anders 
gewesen  wäre"  unsinnig,  da  alles,  was  geschieht,  notwendig 
geschieht.  Nur  bei  Abstraktion  von  dieser  oder  jener 
tatsächlich  eingreifenden  Kausalreihe  kann  man  von  „Zu- 
fall" und  von  der  Möglichkeit  des  Anders-hätte-Werden- 
Könnens  reden.  Aber  man  abstrahiert  dann  von  einer  Kau- 
salreihe, deren  Art  auf  die  Art  des  diesmal  tatsächlich  mit 
durch  sie  determinierten  Ereignisses  im  allgemeinen  nicht 
einzuwirken  pflegt.  Und  wir  kennen  nicht  alle  Kausal- 
ketten. Und  da  besagt  das  zu  entwickelnde  Gesetz:  es  ist 
gar  nicht  erforderlich,  daß  man  alle  wirkenden  Ursachen, 
insbesondere  die  letzte  „Veranlassung"  kenne,  um  den  not- 
wendigen Eintritt  der  großen  Ereignisse  voraussagen  und 
erklären  zu  können;  hiezu  genügt  die  Kenntnis  einiger  be- 
stimmter (von  der  bezüglichen  Disziplin  eben  zu  erfor- 
schender) Umstände:  aus  dem  Vorhandensein  der  „tie- 
feren Ursache"  allein  kann  man  auf  den  notwendigen 
Eintritt  des  Ereignisses  schließen.  Ich  möchte  für  diesen 
notwendigen,  zwar  selbstverständlich  durch  kausale  Rela- 
tionen vermittelten,  aber  nicht  unmittelbar  kausalen  Zu- 
sammenhang den  Ausdruck  „Zielnotwendigkeit"  gebrauchen. 
Sie  wirkt  mechanistisch,  ohne  daß  dieses  Ziel,  die  eigentliche 
„Ursache",  im  Bewußtsein  wäre.  Dagegen  könnte  man  da, 
wo  der  Zweck,  die  eigentliche  Ursache,  im  Bewußtsein  vor- 
handen ist  und  auf  Veranlassung  nur  gewartet,  eventuell 
diese  bewußt  herbeigeführt  oder  vom  Zaune  gebrochen 
wird,  von  Zwecknotwendigkeit  oder,  wie  dies  ja  geschehen 
ist,  von  teleologischer  Verknüpfung  sprechen. 
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Mitunter  kommt  es  dabei  auch  vor,  daß  die  Veran- 
lassung nicht  nur,  wie  das  oft  geschieht,  ihrerseits  nicht 
durch  die  „tiefere"  Ursache  kausiert  ist,  sondern  auch  für 
sich  allein,  ohne  Mitwirkung  dieses  „tieferen"  Umstandes, 
das  Ereignis  kausiert.  Trotz  des  gänzlichen  Fehlens  eines 
tatsächlichen  kausalen  Zusammenhanges  liegt  hier  doch 
Zielnotwendigkeit  vor;  denn  die  „zufällige"  Veranlassung 
hat  das  Ereignis,  das  auf  die  eine  oder  andere  Weise  ein- 
treten mußte,  nur  sozusagen  antizipiert.  Es  sei  hier  be- 
merkt, daß  die  sogenannte  tragische  Notwendigkeit  (z.  B. 
„innere"  Notwendigkeit,  daß  jemand  sterbe,  die  erfüllt  ist, 
wenn  er  auch  dann  tatsächlich  durch  einen  Zufall  zugrunde 
geht)   eine  solche  Zielnotwendigkeit  ist. 

Eine  andere  Art  der  Kausation  und  ihrer  Vorhersage, 
die  in  ihrer  inneren  Struktur  von  der  Zielnotwendigkeit 
verschieden  ist,  wenn  auch  das  Resultat  dasselbe  ist,  liegt 
vor  bei  einer  Konstellation  von  Umständen,  die  deshalb 
den  Eintritt  eines  Ereignisses  mit  Sicherheit  bewirken, 
weil  die  letzte  Teilursache  mit  Sicherheit  (insbesondere  perio- 
disch) eintritt,  aber  unabhängig  von  den  anderen  Teilur- 
sachen, also  nicht  ihrerseits  durch  diese  kausiert.  So  z.  B. 
die  Tatsache,  daß  dort,  wo  die  Bedingungen  in  Bodenbe- 
schaffenheit und  Klima  dafür  vorhanden  sind,  sich  binnen 
kurzem  Vegetation  entwickelt,  weil  überallhin  Samen  ge- 
tragen wird.  Diese  Umstandsnotwendigkeit  —  in  der  mensch- 
lichen Geschichte  wohl  weit  weniger  bedeutsam  als  die 
Zielnotwendigkeit  —  ist  ihrer  Struktur  nach  eigentlich  nichts 
als  ein  Grenzfall  der  in  der  Pulverfaß-Funkengeschichte 
typisierten  Wahrscheinlichkeit. 

Nicht  alle  Ereignisse  sind  durch  Zielnotwendigkeit  her- 
vorgebracht. Diese  sind  aber  für  die  Entwicklung  des  Ganzen 
dann  stets  von  geringerer  Bedeutung;  sie  spielen  selbst  wieder 
bloß  die  Rolle  der  „Veranlassung".  —  Diese  Zielnotwendigkeit 
ist  es,  die  —  weit  mehr  als  die  hier  viel  seltener  in  Betracht 
kommende    Zwecknotwendigkeit   —    die    Berechtigung   zur 

18* 
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Aufstellung  „großer"  geschichtsphilosophischer  und  sozio- 
logischer Gesetze  gibt,  auf  der  sie,  soweit  sie  bisher  richtig 
aufgestellt  wurden,  beruhen1.  Das  ist  es,  was  zu  sagen  be- 
rechtigt, dieser  Krieg  mußte  entstehen,  mußte,  unbe- 
schadet aller  Zufälle,  so  ausgehen,  wie  er  ausging;  um  die 
Wende  des  19.  Jahrhunderts  mußte  in  Deutschland  aus 
diesen  und  jenen  Gründen,  abgesehen  von  der  Existenz  der 
individuellen  Personen  Schillers  und  Goethes,  eine  Blüte  der 
Literatur  entstehen  usw. 

Ein  „Großer"  „pflückt"  die  wissenschaftliche  Er- 
kenntnis, für  die  die  Zeit  reif  ist;  die  Lage  der  Wissenschaft 
führt  denknotwendig  dazu,  die  Lage,  vielleicht  die  Not  des 
Volkes  drängt  zur  Betätigung  des  Denkens  in  dieser  Rich- 
tung und  die  geistige  Höhe  der  ganzen  Schichte,  der  der 
„Große"  angehört,  deren  Produkt  er  ist,  ermöglicht  es. 

Es  ist  allerdings  einer,  der  „Große",  der  Führer,  der  im 
besonderen  Fall  tatsächlich  vorangeht.  Aber  er  ist  ja  selbst, 
wie  gesagt,  Mitglied,  „Produkt"  der  Gesellschaft,  kann  nur 
auf  Gegebenem  weiterbauen,  ist  in  allen  Lebensbeziehungen 
mit  ihr  zusammenhängend,  teilt  in  aller  Regel  mit  ihr  die 
Bedürfnisse  und  Anregungen  und  ist  auch  andernfalls  von 
ihr  beeinflußt.  Und  findet  er  doch  einen  Gedanken,  schafft 
ein  Werk  oder  tut  eine  Tat,  die  nicht  einem  wirklichen  Be- 
dürfnisse der  Zeit  entspricht,  wofür  die  Zeit  nicht  reif  ist, 
dann  wird  die  Menge  sichtend  und  erprobend  ihm  ihre  Ge- 
folgschaft verweigern;  der  Gedanke,  das  Werk,  die  Tat  wird 
—  für  diese  Zeit  wenigstens  —  untergehen. 

Allerdings:  die  Einzelkräfte,  die  im  Ursachenkomplex 
eines  Ereignisses  wirksam  sind,  die  Kombinationen,  die  die 
Zukunft  gestalten  werden,  sind  im  Einzelfall  oft  schwer 
aufzudecken.  Oft  sind  sie  bloß  aus  Symptomen  zu  erschließen 


1  Ohne  Zielnotwendigkeit  wäre  auch  die  Tatsache  unerklärlich, 
daß  man  die  große  Entwicklung  des  Ganzen  viel  leichter  und  häufiger 
richtig  prophezeien  kann,  als  selbst  naheliegende  Einzelheiten,  die 
doch   Teilursachen   der   großen    Geschehnisse   sind. 
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und  ergeben  so  bloße  Vermutungen.  Deshalb  und  weil  man 
vielfach  nicht  wissen  kann,  ob  nicht  zufällig  noch  andere 
störende  Kräfte  hereingespielt  haben  oder  hereinspielen 
werden,  bekommen  soziologische  Betrachtungen  des  Einzel- 
falles in  Vergangenheit  und  Zukunft  oft  den  Charakter  des 
bloß  Wahrscheinlichen;  nicht  aber  auch  die  soziologischen 
Gesetze.  Man  hat  dies  allerdings  behauptet.  Man  hat  gesagt, 
die  Gesetze  der  Mathematik  seien  denknotwendig,  die  der 
Physik  erfahrungsnotwendig  und  die  der  Soziologie  bloße 
Wahrscheinlichkeiten,  statistische  Durchschnittsregeln;  und 
dies  deshalb,  weil  die  Soziologie  —  und  das  ist  allerdings 
wenigstens  zum  Teil  richtig  —  es  mit  dem  Bewußtsein  zu 
tun  hätte.  Indessen  begnügen  sich  einerseits  —  heute  wenig- 
stens —  auch  Meteorologie,  beschreibende  Botanik,  Zoologie 
u.  a.  m.  mit  bloßen  Durchschnittsregeln  und  anderer- 
seits könnte  man  bei  Kenntnis  aller  Umstände  auch 
Bewußtseinstatsachen  mit  derselben  Sicherheit  vorausbe- 
rechnen wie  astronomische.  Denn  der  Unterschied  ist  onto- 
logisch  kein  wesentlicher;  es  sind  hier  bloß  die  Kräfte  mannig- 
faltiger und  die  Verhältnisse  komplizierter  und  daher  liegt 
der  wesentliche  Unterschied  in  der  Erkenntnis  und  ihrer 
Schwierigkeit.  Aber  die  Sache  liegt  auch  erkenntnistheo- 
retisch nicht  so,  daß  die  kausalen  soziologischen  Gesetze 
für  alle  Zeiten  unerkennbar  wären.  Es  gab  eine  Zeit,  in  der 
man  auch  in  der  Physik  nahezu  nur  statistische  Regeln 
kannte  oder  gar  (in  der  Astronomie)  „Zufall"  (direkte  Einzel- 
Eingriffe  von  Göttern)  vermutete.  Daher  wäre  es  falsch,  die 
Objekte  in  statistisch  und  kausal  erkennbare  einteilen  zu 
wollen. 

Die  statistischen  Regelmäßigkeiten  selbst  aber  haben 
ja  ihre  tiefer  liegenden  kausalen  Ursachen,  die  wir  entweder 
gegenwärtig  nicht  erkennen  können  —  die  statistische  Regel 
ist  dann  induktiv  gewonnen  —  oder  die  wir,  weil  sie  ein  zu 
kompliziertes  Zusammentreffen  von  Kräften  sind,  durch 
eine  einfachere,  wenn  auch  ungenaue  Endformel  ersetzen. 
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Statistische  Regeln,  „Richtungen"  der  Entwicklung,  „Ten- 
denzen" der  Geschichte  sind  also  provisorische  Hilfsmittel, 
Durchgangspunkte  der  Erkenntnis  oder  Verallgemeinerungen, 
Mittel  zur  Abkürzung  der  Sache,  deren  Wert  davon  abhängt, 
wie  knapp  die  Formel  ist  und  wie  groß  die  unterlaufenden 
Fehler  resp.  „Ausnahmen"  sind.  Sie  sind  in  diesem  Sinne 
praktisch  oft  sehr  nützlich  und  auch  für  unser  Problem  viel- 
fach nicht  zu  entbehren.  Abzuweisen  aber  ist  eine  Auffas- 
sung, die  von  „Rhythmus"  der  Geschichte  spricht,  wieder- 
kehrenden Periodenbau  schabionisiert.  Gewiß:  soweit  die 
gleichen  Umstände  wiederkehren,  soweit  gibt  es  auch  pa- 
rallele Erscheinungen  und  Entwicklungen  zu  verschiedenen 
Zeiten.  Aber  eben  nur  soweit.  Und  deshalb  ist  es  unberech- 
tigt, diese  in  manchen  Fällen  ja  in  der  Tat  —  aber  auch  nur 
annähernd  —  eintretende  Erscheinung  zu  verallgemeinern 
und  in  mystischer  Weise  zu  einem  Gesetze  des  historischen 
Geschehens    erheben    zu    wollen.    — 

Man  hat  auch  gesagt,  es  sei  unnütz,  soziologische  Kau- 
salgesetze aufstellen  zu  wollen,  weil  man  kein  einziges  Gesetz 
finden  werde,  das  ausnahmslos  „gelte".  Das  würde  im 
Gegenteil  gegen  die  Aufstellung  von  statistischen  Gesetzen 
und  „Tendenzen"  sprechen.  Kausale  Gesetze  aber  sind  nie- 
mals rein  und  allein  in  der  Natur  verwirklicht,  gelten  aber 
doch  ausnahmslos.  Man  denke  nur  ans  Trägheitsgesetz. 
Denn  alles  Wirkliche  ist  die  Resultante  vieler  Kräfte.  Das 
gilt  auch  —  und  was  die  Mannigfaltigkeit  der  Kräfte  be- 
trifft, noch  viel  mehr  —  in  der  menschlichen  Geschichte. 

Und  daß  man  nicht  wissen  könne,  welches  Motiv  in 
diesem  oder  jenem  Individuum  stärker  sein  und  zur  Hand- 
lung führen  werde,  weil  die  Menschen  in  dieser  Beziehung 
verschieden  seien,  gilt  nur  so  lange,  als  man  diese  Umstände, 
die  die  Stärke  des  Motivs  in  concreto  bestimmen,  nämlich 
den  bleibenden  Charakter  und  die  momentane  Disposition 
des  Handelnden,  nicht  kennt.  Solchen  Berechnungen  be- 
gegnet man  approximativ  auf  Schritt  und  Tritt  im  Leben; 
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wissenschaftlich,  wäre  dies  zu  erforschen  auf  Grund  von  Wil- 
lenspsychologie und  der  Psychologie  der  individuellen  Dif- 
ferenzen. Und  daß  hier  oft  —  gewiß  nicht  immer  —  bewußte 
Zwecksetzung,  gedankliches  Vorwegnehmen  der  Folge  und 
damit  auch  subjektive  Wertungen  hineinspielen,  spricht 
auch  nicht  gegen  die  Möglichkeit  einer  kausalen  Erklärung. 
Denn  daß  man  Zwecke  will  und  wie  man  sie  will  und  wie  man 
wertet,  ist  auch  psychologisch  kausiert  und  psychologisch 
erfaßbar. 

Deshalb  sind  die  geschichtlichen  kausalen  Zusammenhänge 
wohl  an  sich  erforschbar;  wie  weit  dies  heute  möglich  ist,  ist 
allerdings  eine  andere  Frage.  Im  Einzelfall  wohl  kaum  mit 
Sicherheit.  Vielmehr  wird  man  suchen  müssen,  aus  dem 
Wesen  der  Sache  die  Kräfte  zu  deduzieren,  die  sie  hervor- 
bringen. 

Das  war  vorauszuschicken,  um  zu  begründen,  daß  es 
eine  „soziologische",  d.  i.  nach  kausalen  Gesetzen  der  großen 
sozialen  Zusammenhänge  forschende  Betrachtung  der  ge- 
schichtlichen Entwicklung  der  Menschen  überhaupt  und  in 
ihren  verschiedenen  Betätigungsweisen,  also  auch  der  Kunst- 
entwicklung, geben  könne,  und  wie  diese  Untersuchung  im 
allgemeinen  zu  handhaben  wäre.  Nun  die  besonderen  Ver- 
hältnisse der  Kunstentwicklung. 

Fragestellung  und  Methode. 

Fast  so  mannigfaltig  —  wenigstens  relativ  —  wie  die 
Antworten  auf  die  Frage  nach  Wesen  und  Wirkung  der  Kunst 
sind  die  Theorien,  die  ihre  Entwicklung  erklären  sollen. 
Dabei  dürfte  die  Schuld  nicht  so  sehr  daran  liegen,  daß  sich 
die  vielgestaltigen  Kräfte  des  Völkerlebens  schwer  in  eine 
Formel  fassen  ließen.  Daß  auf  die  Fragen,  ob  die  Kunst 
einfach  die  Lebensäußerung  der  schaffenden  Geschlechter 
ist  oder  ,,im  tiefsten  Grunde"  ihr  immanenten  Gesetzen 
gehorcht,  ob  diese  Gesetze  die  des  sich  entwickelnden  Or- 
ganismus oder  die  des  menschlichen  Bedürfnisses  sind,  daß 
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auf  alle  diese  Fragen  eine  historische  Induktion  keine  Ant- 
wort gibt,  oder  vielmehr  die  Antwort,  die  gerade  jeder  heraus- 
lesen will,  daran  trägt  wohl  die  Hauptschuld  der  Umstand, 
daß  hier  die  Zusammenhänge  von  Ursache  und  Wirkung  oft 
nur  schwer  aufzudecken  sind. 

Es  ist  etwa  die  deutsche  Romantik  zu  erklären.  Ist  sie 
eine  Folge  der  Begeisterung  der  Freiheitskriege  oder  hat  sie 
diese  Begeisterung  erweckt  ?  Geht  vielleicht  beides,  Roman- 
tik und  Begeisterung,  auf  dieselbe  Erscheinung  als  Ursache 
zurück,  oder  haben  sie  etwa  gar  nichts  miteinander  zu  tun  ? 
Ist  Romantik  einfach  Reaktion  gegen  Klassizismus  oder  ist 
sie  dessen  „naturgemäßes"  Fortentwicklungsprodukt  ?  Ist 
ihre  Begründung  das  Werk  jener  paar  Männer,  die  man  als 
ihre  Schöpfer  nennt,  oder  liegt  es  tiefer  ?  War  dies  im  ersten 
Fall  ihre  wissenschaftliche  (historische  oder  theoretische) 
Arbeit  oder  war  es  ihre  dichterische  Tat  ?  Oder  welches 
waren  im  zweiten  Fall  die  schaffenden  Kräfte  usw.  ?  Dazu 
kommt  noch,  daß  selbst  das  Tatsachenmaterial,  mit  dem 
wir  zu  arbeiten  hätten,  das  Wesen  der  Kunstrichtungen 
dieser  oder  jener  Zeit,  nicht  immer  mit  voller  Sicherheit  fest- 
zustellen ist.  Denn  einerseits  läßt  sich  gar  manches  Kunst- 
werk, wie  wiederholt  betont,  auf  verschiedene  Weise  be- 
trachten, und  wir  genießen  heute  vieles  durch  andere  Be- 
trachtungsarten, als  dies  zur  Zeit  seiner  Entstehung  ge- 
schah. Und  andererseits  ist  die  schriftliche  Überlieferung 
in  Form  von  Kunsttheorien  und  dergleichen  nur  mit  äußer- 
ster Vorsicht  zu  benützen. 

Vielleicht  dienen  Beispiele  aus  der  jüngsten  Vergangen- 
heit am  besten  dazu,  zu  zeigen,  daß  die  Schöpfer  neuer  Rich- 
tungen oft  selbst  nicht  wissen,  was  sie  eigentlich  wollen  und 
tun.  Der  Naturalismus  hatte  es  sich  bekanntlich  zur  Auf- 
gabe gesetzt,  aufzuräumen  mit  der  Herrschaft  des  (inhalt- 
lichen) sentimentalen  Schönen,  den  Kreis  der  dargestellten 
Gegenstände  zu  erweitern  und  sie  anders,  wahr  darzustellen, 
eine  Kunst  zu  begründen,  die  lediglich  durch  die  Bewunderung 
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für  das  rein  Künstlerische  wirken  sollte.  Aber  gerade  da- 
durch, daß  man  „wahr",  daß  man  mit  Vorliebe  das  Elend 
zeichnete,  kam  man  dahin,  daß  die  Romane  eines  Zola, 
die  (älteren)  Dramen  eines  Gerhard  Hauptmann  reich- 
liche, überreichliche  sympathetische  Wirkung  hatten  und 
haben. 

Ein  anderes  Dogma  der  naturalistischen  Theorie  war 
das  wahllose  Abkonterfeien  der  Natur.  Indessen  mußten 
sie  doch  irgend  ein  Stück  nehmen.  Und  ein  wahlloses  Wäh- 
len gibt  es  nicht.  Wenn  man  nicht  bewußt  und  gewillkürt 
wählt,  so  geschieht  dies  mindestens  unwillkürlich  durch  die 
(unwillkürliche)  Aufmerksamkeit,  die  man  gewissem  Gewohn- 
tem schenken  muß,  oder  es  geschieht  in  gewohnheitsmäßiger 
Weise.  Und  wenn  man  das  zu  verhindern  sucht,  dann  wählt 
man  selbstverständlich  erst  recht,  wie  es  eben  die  strengen 
Naturalisten  taten:  um  nicht  das  Süße  zu  „wählen",  wählten 
sie  das  Häßliche. 

Eine  moderne  Kunsttheorie  hat  weiter  erklärt:  für 
Architektur  und  Kunstgewerbe  ist  Zweckmäßigkeit  die 
wahre  Schönheit.  Gewiß:  Zweckmäßigkeit,  auch  für  sich 
allein,  kann  sehr  wohl  Schönheit  sein,  d.  h.  Genuß  durch 
Betrachtung  gewähren.  Aber  das  ist  im  modernen  Stil 
höchst  selten  der  Fall.  Die  einfachen  konstruktiven  Formen 
wirken  selbst  als  Ornamente  durch  Apperzeptionslust  neben 
und  vor  der  aus  ihrer  Zweckmäßigkeit,  die  oft  gar  nicht  vor- 
handen ist.  Wer  daran  nach  Betrachtung  der  Erzeugnisse 
von  Architektur  und  Kunstgewerbe  noch  zweifeln  sollte, 
der  denke  etwa  an  die  sezessionistischen  Schriftzeichen1. 
Und  doch  hielten  Freunde  und  Feinde  am  Grundsatze  des 
„Zweckes"  fest. 


1  Freilich  wären  diese  Zeichen  an  sich  —  wenn  man  von  einigen 
Ausschreitungen  der  ersten  Zeit,  meistens  das  Resultat  mißverstandener 
Nachahmung,  absieht  —  nicht  unleserlicher  gewesen  als  die  gewohnten 
alten.  Aber  eben  deshalb,  weil  diese  gewohnt  waren,  waren  sie  so 
viel  leichter  zu  lesen. 
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Ähnliche  Widersprüche  zwischen  Theorie  und  Praxis 
dürften  auch  in  früheren  Zeiten  existiert  haben.  Forscht 
man  aber  da  nach  der  wahren  Meinung  und  Absicht,  so  er- 
geben sich  die  angedeuteten  Schwierigkeiten.  Z.  B.  die 
Barocke:  Theoretiker  der  bildenden  Künste  schreiben  von 
Dekorum  und  dergleichen,  von  rein  Intellektualistischem. 
Und  doch  hat  Bernini,  haben  Rubens  und  Rembrandt  den 
Affekt  in  die  Kunst  wieder  eingeführt.  Freilich  mögen 
vielleicht  die  damaligen  „Kenner"  ihre  Werke  nur  technisch 
bewundernd  gewürdigt  haben.  Möglich  ist  es  ja,  daß  die 
ganze  leidenschaftliche  Kraft  der  Barocke,  die  wir  heute 
als  solche  einfühlend  genießen,  für  die  damaligen  Kunst- 
liebhaber nichts  anderes  bedeutete  als  eine  Abwechslung 
gegenüber   der    Renaissance   über   diese    Kunst   hinaus. 

Und  das  Gegenstück  bildet  die  französische  klassische 
Tragödie.  Hier  bemüht  man  sich  um  Aristoteles,  dessen 
Poetik  ein  sympathetisches  Drama  voraussetzt,  wovon  seine 
damaligen  Kommentatoren  und  Nachbeter  freilich  keine 
Ahnung  hatten,  und  die  Stücke  eines  Corneille  wollten,  so 
scheint  es,  damals  lediglich  als  wahre  und  treffliche  Gedanken 
in  schöner  und  althergebrachter  Form  wirken.  So  erklärt 
es  sich  auch,  wieso  Lessing  den  Franzosen  vorwerfen  konnte, 
sie  hätten  Aristoteles  nicht  verstanden.  Er  paßte  einfach 
nicht,  und  man  suchte  sich  nur  mit  der  Autorität  des  großen 
Philosophen  abzufinden,  ein  Bestreben,  das  ihnen  selbst 
freilich  unbewußt  geblieben  sein  dürfte.  Auch  Racines 
Affekte  haben  wohl  nicht  sympathetisch  gewirkt,  sondern 
nebst  der  Sprache  als  feine  psychologische  Analysen  auf 
gedanklichem  Wege.  So  spricht  auch  der  Dichter,  wenn  er 
theoretisiert.  Aber  vielleicht  fühlte  er  sie  doch.  Denn  die 
Stücke,  die  er  für  seine  „besten"  hielt  —  und  das  sind  die- 
jenigen, die  uns  auch  heute  die  besten  scheinen  und  uns 
soviel  näher  stehen  als  etwa  die  Gorneilles,  weil  sie  sich  sym- 
pathetisch genießen  lassen  — ,  fielen  beim  damaligen  Pu- 
blikum durch,  das  eben  nicht  gerührt  sein  wollte. 
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Um  aber  über  solche  vage  Vermutungen  hinauszu- 
kommen, dürfte  es  die  einzige  Möglichkeit  sein,  die  Zustände, 
Anlagen  und  Bedürfnisse,  aus  denen  die  jeweilige  Kunst 
hervorging,  geistig  zu  rekonstruieren  und  die  Gesetze  aufzu- 
suchen, die  uns  diesen  kausalen  Zusammenhang  zwischen 
den  allgemeinen  Zuständen  und  der  daraus  resultierenden 
Kunst  des  näheren  beschreiben,  um  so  auf  die  Kunst  zurück- 
schließen zu  können.  Dabei  sind  nicht  Perioden  zu  systemi- 
sieren.  Es  wäre  das  ebenso  unsinnig,  als  wenn  man  in  der 
Physik  alle  Körper  teilen  wollte  in  solche,  die  elektrisch, 
solche,  die  warm  sind,  solche,  die  sich  bewegen  usw.,  anstatt 
die  Kräfte  aufzusuchen,  die  allerdings  nur  im  Körper  er- 
scheinen und  diesem  zu  einem  bestimmten  Zustande  verhelfen, 
sich  auch  gegenseitig  beeinflussen,  eventuell  ineinander  über- 
gehen, aber  zu  einer  wissenschaftlichen  Behandlung  doch 
getrennt  als  solche,  d.  h.  als  Erscheinungsformen  der  Energie, 
betrachtet  sein  wollen.  So  ist  auch  hier  nach  den  Kräften 
zu  forschen,  aus  deren  Ineinandergreifen,  deren  Gegenein- 
ander, Miteinander,  Kreuzen  das  Ganze  der  Entwicklung 
im  Großen  und  in  allen  Einzelheiten  resultiert.  Diese  Kräfte 
oder  besser  Kräftekategorien,  die  jederzeit  und  jeweilig  die 
Kunst  determinieren,  sind  nicht  aus  bloß  beschreibend- 
analytischer Betrachtung  des  Einzelfalles  zu  gewinnen;  denn 
was  wir  sehen,  sind  die  Wirkungen;  sondern  sie  müssen  de- 
duktiv aus  dem  Wesen  der  Sache  erschlossen  werden.  Dabei 
ist  es  natürlich  ganz  und  gar  nicht  nötig,  daß  eine  spätere 
Kunstwirkung  eines  Kunstwerks  oder  Stils  im  Ursachen- 
komplex, die  das  Kunstwerk  oder  den  Stil  so  gestaltete, 
daß  es,  resp.  er  diese  Wirkung  haben  konnte,  als  bewußter 
Zweck  oder  auch  nur  als  unbewußt  treibende  Kraft  vorweg- 
genommen wurde.  So  können  Dinge,  die  schmücken,  sehr 
wohl  aus  Nützlichkeit  entstanden  sein.  (Man  vgl.  den  Fehl- 
schluß in  Lessings  Laokoon:  „Beweis"  für  den  ästhetischen 
Vorzug  des  nackten  vor  dem  bekleideten  Menschen:  „Not  erfand 
die  Kleider.    Was  aber  hat  die  Not  mit  der  Kunst  zu  tun  ?"). 
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Die  Kunstentwicklungsfaktoren. 

Der  Inhalt  des  Kunstwollens  und  des  Kunstkönnens 
bestimmt  (nebst  Material)  den  Kunstinhalt;  die  Höhe  des 
Kunstwollens  und  des  Kunstkönnens  die  Kunsthöhe. 

Die  Kunst  entsteht  einerseits  aus  der  Kunstabsicht  des 
Künstlers,  aus  seinen  Gedanken  und  Gefühlen,  sie  entspringt 
aus  seiner  Persönlichkeit,  entspringt  dadurch  mittelbar  den 
Gedanken  und  Gefühlen  ihrer  Zeit,  da  der  Künstler  Sohn 
seiner  Zeit  ist,  und  insofern  folgt  sie  allgemeinen  Gesetzen  der 
Kulturentwicklung  eines  Volkes,  einer  Zeit. 

Kunst  entsteht  aber  andererseits  aus  dem  Bedürfnis 
der  Genießenden,  ein  Genußbedürfnis,  dessen  Gestaltung 
seinerseits,  soweit  sich  dieses  als  schaffensbestimmendes  Mo- 
ment durchsetzt,  von  allgemeinen  Lebens-  und  Kulturbe- 
dingungen abhängt  und  insbesondere  vom  Abwechslungs- 
prinzip beherrscht  wird,  und  insofern  folgt  die  Kunst  eigenen 
Gesetzen,  den  Gesetzen  der  Genußbedürfnisentwicklung. 

Kunst  braucht  drittens  Übung,  Wissen,  Technik,  braucht 
eine  im  einzelnen  Menschen  und  imVolke  zu  entwickelnde  Fähig- 
keit, ein  besonderes  in  bestimmter  Richtung  entwickeltes 
Kunst-Können  und  folgt  insofern  Entwicklungsgesetzen  im 
Sinne  der  Naturwissenschaft.  In  Verbindung  damit  steht, 
daß  Kunstwerke  als  Objekte  der  Außenwelt  zu  ihrer  Gestal- 
tung Material  und  Werkzeuge  brauchen,  und  insofern  ist  Kunst 
abhängig  von  Naturverhältnissen  und  Verkehrsgestaltungen 
(Vorhandensein  des  betreffenden  Materials)  und  von  tech- 
nischen Erfindungen. 

Aus  dem  Zusammenhalt  aller  dieser  Faktoren  ergeben 
sich  die  Gesetze,  nach  denen  sich  der  Inhalt,  die  besondere 
Gestaltung  der  jeweiligen   Kunst  regelt1. 


1  Es  wäre  hiezu  zu  bemerken  daß  in  der  obigen  Formulierung 
das  Moment  des  sozialen  Beharrungsvermögens  schon  eingeschlossen 
ist,  zusammengesetzt  aus  dem  individuellen  Trägheitsmoment  im 
Schaffenden  (abgesehen  von  der  Kunstgewöhnung  des  Genießenden) 
und  dem  eigentlich  sozialen,  das  in  der  Technik  der  Gesellschaft  be- 
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Und  schließlich  sind  Künstler  und  Genießende  Menschen, 
ist  die  Kunst  Produkt  und  Faktor  zugleich  der  Menschheits- 
entwicklung und  wird  so  mittelbar  beeinflußt  von  den  Gesetzen 
der  Entwicklung  organischer  Wesen  im  allgemeinen  und  der 
Menschen  im  besonderen.  Das  ergibt  dann  Entstehen  und 
Vergehen,  Auf-  und  Abschwanken  der  Kunst  überhaupt. 
Es  umfaßt  diese  kunstbestimmende  Kraft  des  Kunstbe- 
dürfnisses, wie  man  das  auch  nennen  kann,  allerdings  auch 
die  drei  anderen  Kategorien,  d.  h.  ist  selbst  ihre  höhere 
tatsächliche  Ursache  und  begriffliche  Zusammenfassung. 
Aber  an  sich  bestimmt  dieses  Moment  —  und  bestimmt,  wie 
zu  zeigen  sein  wird,  allein  —  die  Höhe  der  Kunst,  die  drei 
abgeleiteten  Kräftekategorien  ihren  Inhalt. 

Aus  dem  jeweils  verschiedenen  Zusammenwirken  dieser 
vier  Momente  ergibt  sich  dann  das  individualistische  Gesche- 
hen, die  Geschichte  der  Kunst,  deren  Verlauf  eben  deshalb 
eine  typisierende  Darstellung  nicht  zuläßt. 

Künstler  und  Publikum. 
Was  den  Künstler  veranlaßt,  in  einer  bestimmten  Weise 
zu  schaffen,  sind  erstens  alle  Kräfte,  die  aus  seinem  Inneren 
heraus  oder  von  seiner  Umgebung  her  seine  Persönlichkeit 
im  allgemeinen  zu  bilden  vermochten  —  das  Kunstwerk  ist 
in  diesem  Sinne  Produkt  des  Volksgeistes  in  seiner  Gesamt- 
heit — ,  wird  nach  der  berühmten  Unterscheidung  Taines 
bestimmt  durch  race,  milieu,  moment  und  faculte  maitresse. 
dingt  ist.  Dieses  retardierende  Moment  —  je  nach  der  gesellschaft- 
lichen Entwicklungsphase  bald  stärker,  bald  schwächer  wirksam  — ■ 
ist  in  der  Kunst  zwar  lange  nicht  von  der  Bedeutung  wie  etwa  in  Dingen 
des  Rechts  oder  insbesondere  der  sogenannten  Konvention,  ist  aber 
immerhin  auch  hier  nicht  bedeutungslos.  Es  kommt  auch  insbesondere 
in  Betracht,  daß  —  abgesehen  von  den  retardierenden  Momenten  in 
der  Durchsetzung  der  neuen  Bedürfnisse  —  diese  neuen  Bedürfnisse 
oft  neue  Techniken  erfordern,  neues  Können,  das  gelernt  werden  muß, 
mitunter  sogar  ganz  neue  schaffende  Künstler.  Alles  das  erfordert 
Zeit.  Im  Kunstgewerbe  kommen  auch  wirtschaftliche  Motive  für  die 
Beharrung  (mitunter  auch  fürs  Gegenteil)  hinzu. 


-   286    - 

Was  die  Rasse  betrifft,  so  sind  die  „ererbten"  Rasse-  und 
Nationaleigenschaften,  die  ja  allerdings  schließlich  die  Re- 
sultate vergangener  Milieueinflüsse  sein  dürften  und  wenig- 
stens größtenteils  sicherlich  sind,  freilich  gegenüber  den  „er- 
worbenen" Eigenschaften  aus  Einflüssen  gegenwärtigen  Mi- 
lieus nicht  zu  unterschätzen.  Aber  den  großen  Einfluß, 
den  ihnen  die  heutige  gemeine  Meinung  beilegt,  haben  im 
wesentlichen  doch  nur  die  Eigenschaften  der  am  Ort  gesell- 
schaftlich herrschenden  Rasse  und  Nation.  Die  anderen 
werden  binnen  kurzem  mehr  oder  weniger  —  je  nach  der 
Stärke  des  Zusammenlebens  —  assimiliert  oder  mindestens 
zu  denselben  Lebens-  und  Kunst  formen  gebracht.  Die 
Eigenschaften  der  Herrschenden  werden  dadurch  insofern 
auch  bestimmend  für  ihre  Werke  und  ihr  Betrachten.  Oder 
es  findet  eine  gegenseitige  Annäherung  mit  einem  —  was 
die  Kunst  betrifft  —  fast  ganz  einheitlichen  Mischungser- 
gebnisse statt. 

Milieu  und  Zeit  sind  die  physikalischen,  klimatischen, 
politischen,  sozialen  Zustände,  insbesondere  Sitten  und  Le- 
bensgewohnheiten, Gedanken  und  Wünsche,  auch  andere 
Kunstübung  desselben  Kreises  oder  beeinflussender  anderer 
Kreise. 

Die  direkten  kausalen  Beziehungen  der  Kunst  zum 
Milieu  sind  aber  keineswegs,  wie  Heinrich  Wölfflin  gemeint 
hat,  auf  die  Körpergefühle  beschränkt,  d.  h.  Kunst  könne 
bloß  ausdrücken,  was  der  Mensch  (gerade)  sein  möchte. 
Das  ist  ein  bloßer  Spezialfall  sympathetischer  Kunst.  Tek- 
tonisch  ausdrückbar  sind  —  nicht  nur  in  der  Poesie,  sondern 
auch  in  der  Musik  und  den  verschiedenen  Arten  der  bildenden 
Kunst  —  auch  die  mannigfachsten  Gedanken.  Dabei  darf 
man  aber  nicht  übersehen,  daß  die  Kunst  in  der  allgemeinen 
Kulturentwicklung  nicht  bloß  Produkt,  sondern  auch  Faktor 
ist,  daß  zwischen  den  einzelnen  Kulturmomenten  eine  Wech- 
selwirkung besteht  und  daß  gar  manches,  was  man  kausal  zu 
verknüpfen   liebt,  in  Wahrheit  koordiniert  aus  einer  dritten 
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höheren  Ursache  fließt.  Das  erste  gilt  insbesondere  für 
die  Beziehung  zu  Sitte  und  Lebensgewohnheit,  das 
zweite  für  die  Verknüpfung  mit  gewissen  politischen 
Verhältnissen  und  geistigen  Strömungen.  Man  hat  es  unbe- 
greiflich gefunden,  wie  der  Jesuitismus  auf  die  Baukunst  der 
Barocke  bestimmend  wirken  konnte.  So  ist  es  auch  nicht; 
sondern  dieselben  geistigen  Strömungen  und  Bedürfnisse,  die 
auf  der  einen  Seite  den  Jesuitismus  schufen,  führten  auf  der 
anderen  Seite  zum  Barock.  Dabei  ist  hier  auch  zwischen 
dem  kunstgestaltenden  Einfluß,  der  von  bestehenden  In- 
stitutionen des  Lebens  ausgeht,  und  demjenigen,  der  aus 
Wünschen  fließt,  zu  unterscheiden.  Solche  Wünsche  nach 
einer  Andersgestaltung  des  Lebens,  ,, Ideen",  Programme 
und  dergleichen  gelangen  in  der  Kunst  deshalb  so  viel  schnel- 
ler und  leichter  zum  Durchbruch  als  im  Leben,  wohin  man 
sie  wünscht,  weil  hier  der  Trägheitswiderstand  so  viel 
kleiner  ist. 

Das  Kunstwerk  ist  also  erstens  ein  Produkt  des  schaf- 
fenden Menschen  und  seiner  Umgebung,  soweit  der  Schaffende 
als  Person  von  allem  Anfang  an  ihr  Produkt  ist  und  soweit 
sie  es  im  besonderen  vermochte,  auf  den  Schaffenden  ein- 
zuwirken. So  ist  der  Künstler  ja  auch  Mitglied  der  Gesell- 
schaft und  fühlt  ihre  Lust  und  ihr  Leid  mit.  Zweitens 
ist  das  Publikum  bei  Wirkungsschaffen  naturgemäß  für  die 
besondere  Kunstabsicht  maßgebend.  Und  schließlich  schafft 
auch  der  aus  reinem  Tätigkeitsschaffen  Produzierende  in 
Formen,  die  unter  gesellschaftlichem  Einfluß  zum  Zwecke 
der  Betrachtungswirkung  ausgebildet  wurden.  Auch  die 
Einwirkung  von  kunstfremden  Zwecken  der  Kunstwerke 
auf  ihre  Beschaffenheit  (auch  auf  ihre  künstlerische)  ist  zu 
berücksichtigen.  Sie  ist  besonders  in  früheren  Zeiten  sehr 
groß  gewesen  (z.  B.  religiöse  Kunst).  Dies  auch  darin,  daß 
zu  kunstfremden  Zwecken  Formen  geschaffen  werden,  in 
denen  dann  oft  zu  Kunstzwecken  aus  Beharrung  weiter 
produziert  wird. 
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Daher  ist  der  Künstler  in  mehrfacher  Weise  sozial:  als 
Produkt  seiner  Umgebung,  als  ihr  (unbewußtes)  Sprach- 
rohr  und   als   Produzent   fürs   Publikum. 

Zu  unterscheiden,  ob  dabei  die  Beeinflussung  des  Künst- 
lers und  allgemein  die  Bestimmung  des  Kunst- Wollens  im 
obigen  Sinne  mit  oder  ohne  Zuhilfenahme  des  Bewußtseins 
des  Schaffenden  geschieht,  und  weiter  die  Unterscheidung 
möglicher  Kombinationen  ist  zwar  für  die  sogenannte  kunst- 
historische Stilkritik,  die  individuelle  Entwicklung  des 
Künstlers,  Zuweisung  und  Datierung  von  Werken  sehr 
wichtig  —  im  Einzelfalle  allerdings  wohl  oft  nicht  schwer  — ■ 
für  unser  Problem  aber  bedeutungslos. 

Freilich  ist  auf  der  anderen  Seite  zu  sagen,  daß  Kunst 
aus  Tätigkeitsschaffen  und  Wirkungskunst  mit  Originali- 
tätsstreben das  Individuelle  in  den  Werken  der  Künstler 
möglicherweise  begünstigen  kann.  (Nicht  in  Betracht  kommt, 
daß  der  Ich-Künstler  mit  Vorliebe  individuelle  Inhalte  ge- 
stalten wird,  weil  ihm  selbst  das  auffällt  und  andere  oft- 
mals mehr  interessiert  als  Allgemeines  und  darum  meist 
Bekanntes;  dies  sind  keine  neuen  Kunstwege).  —  Recht 
gering  dürfte  der  Einfluß  von  individueller  Willkür  von 
Künstlern,  Kritikern,  Mäzenen  auf  die  Gesamtentwicklung 
der  Kunst  sein.  Sie  spielen  bloß  die  Rolle  der  Veranlassung 
gegenüber  der  Zielnotwendigkeit,  die  sich  aus  dem  gerade 
herrschenden  besonderen  Kunstbedürfnis  ergibt.  Merk- 
würdigerweise wird  dies  gerade  in  der  Kunst  oft  verkannt, 
obwohl  die  geringe  Bedeutung  persönlichen  Wollens  und 
Tuns  für  die  Entwicklung  des  Ganzen  gegenüber  der  gesell- 
schaftlichen Notwendigkeit  hier  klarer  ist  als  z.  B.  in  der 
Wissenschaft  oder  sogar  in  der  Politik.  Selbst  ob  die  mo- 
dernen Stile  „mehr  persönliche  Errungenschaften  einzelner 
Künstler  sind  als  die  alten",  ist  mindestens  fraglich.  Es  mag 
richtig  sein,  daß  sie  weniger  national  sind;  das  erklärt  sich 
aus  der  nivellierenden  Wirkung  des  modernen  Verkehrs, 
beweist   aber  sonst  gar  nichts.     In  Wahrheit  sind  wir  hier 
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zu  sehr  Miterlebende;  es  fehlt  die  zeitliche  Distanz,  um  die 
großen  Zusammenhänge  zu  erkennen. 

Was  unter  Publikum  im  obigen  Sinne  zu  verstehen  ist, 
wurde  bereits  im  1.  Teil,  V.  3  ausgeführt:  es  sind  jeweils 
diejenigen,  die  sich  um  die  Kunst  bemühen,  und  ihr  Einfluß 
hängt  ab  von  dem  Grade,  in  welchem  sie  es  tun.  In  diesem 
Sinne  ist  das  Kunstwerk  Produkt  einer  bestimmten  Gesell- 
schaftsschichte und  auch  danach,  welche  diese  sich  betäti- 
genden Personen  sind,  ändert  sich  der  Charakter  der  Kunst, 
resultiert  z.  B.  ein  aristokratischer  der  italienischen  Renais- 
sance, ein  kaufmännisch-bürgerlicher  der  flandrischen,  ein 
mehr  demokratischer  der  deutschen,  ein  höfischer  der  fran- 
zösischen. Und  so  wird  es  auch  klar,  daß  die  jeweilige  Kunst 
nicht  ein  einfacher  Abdruck  der  jeweiligen  Allgemein- Kultur 
ist  —  es  ist  dies  so  wenig  der  Fall,  als  etwa  ein  Dichter  durch 
den  Mund  seiner  dramatischen  Personen  stets  seine  Meinung 
ausspricht  — ,  sondern  häufig  —  eben  je  nach  dem  Bedürf- 
nis (auch  des  Schaffenden,  aber  vor  allem  des  Publikums), 
insbesondere  der  Sehnsucht  nach  Idealen  oder  dem  Ver- 
langen nach  Abwechslung  —  in  einen  gewissen  ergänzenden 
Gegensatz  zur  Lebenskultur  tritt.  So  kommt  es,  daß  die 
klassischen  Tragödien  der  Griechen  nicht,  wie  gemeint 
wurde,  von  ihrem  Pessimismus,  sondern  im  Gegenteil  von 
ihrer  Lebensfreudigkeit  Zeugnis  ablegen. 

Im  speziellen  Falle  wird  sich  das  oft  näher  bestimmen 
lassen.  So  wie  z.  B.  zu  einer  sympathetischen  Freund- 
schaft —  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist  —  gewisse  Kon- 
gruenz der  Neigungen,  aber  Verschiedenheit  der  Fähig- 
keiten im  allgemeinen  Bedingung  sein  wird,  so  auch  bei 
einfühlend  betrachteten  von  der  Kunst  dargestellten  Men- 
schen Ähnlichkeit  der  Ziele  und  Wünsche,  aber  andere 
Mittel,  Möglichkeiten  (oder  Unmöglichkeiten),  sie  zu  er- 
reichen. Wenigstens  wird  dies  die  in  der  Regel  stärkste  Ein- 
fühlungsmöglichkeit schaffen.  Selbstverständlich  aber  kann 
auch  eine  einfühlend  gedachte  Kunst  aus  Gründen  der  Ab- 
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wechslung  oder  des  Sehnens  nach  Besserem  in  ein  anderes 
Verhältnis  zur  Lebenskultur  kommen. 

Entstehungsursachen  der  Stile  und  Moden. 

Es  wird  von  manchen  behauptet,  jede  Veränderung  in 
der  Kunst  sei  lediglich  zurückzuführen  auf  das  Bedürfnis 
des  Publikums  nach  Abwechslung,  und  es  wird  auf  der  anj 
deren  Seite  gesagt,  daß  alles  das  durch  allgemeine  Kultur- 
einflüsse bewirkt  werde.  Beides  ist  wohl  eine  schwere  Über- 
treibung. Der  Wechsel  der  Kunst  geht  hervor  aus  der  Ver- 
änderung der  Kunstbedürfnisse;  diese  Veränderung  aber 
kann  sowohl  aus  Veränderung  der  allgemeinen  Kulturver- 
hältnisse als  auch  aus  Abstumpfung,  die  Abwechslungsbe- 
dürfnis mit  sich  bringt,  entstehen;  also  kann  das  Bedürfnis 
nach  einer  neuen  Kunst  sowohl  durch  allgemeine  Kultur- 
einflüsse als  auch  durch  Abwechslungsbedürfnis  hervorge- 
rufen werden:  durch  allgemeine  Kultureinflüsse,  denn  es 
kann  vorkommen,  daß  eine  Kunstrichtung  dem  neuen  Zeit- 
inhalt nicht  mehr  entspricht1;  durch  Abwechslungsbedürf- 
nis, denn  es  gibt  zweifellos  auch  Fälle,  die  mit  Kultur 
schlechterdings  nichts  zu  tun  haben:  wenn  etwa  heuer  blau 
modern  ist  und  mir  heuer  blau  auch  tatsächlich  besser  ge- 
fällt als  rot,  so  ist  das  wohl  ausschließlich  auf  jene  bespro- 
chene merkwürdige  Verbindung  von  Abwechslung  und  Be- 
harrung zurückzuführen. 

Und  darauf,  wie  sich  dann  die  neue  Kunstrichtung  ge- 
staltet, können  auch  sowohl  allgemeine  Kultureinflüsse  und 

1  Es  ist  hier  auch  in  Betracht  zu  ziehen,  daß  sich  die  mensch- 
lichen Sinne  selbst  ändern,  ändern  durch  allgemeine  Kultureinflüsse 
und  Lebensbedingungen  und  nicht  zuletzt  durch  den  Einfluß  der  Kunst 
selbst.  Sinne  und  Psyche  werden  einerseits  weniger  leicht  und  stark 
reizbar,  andererseits  feinfühliger,  differenzierter  und  vielfach  auch 
reizbedürftiger.  Dabei  aber  nimmt  die  Allgemeinkultur  nicht  nur 
insofern  Einfluß,  als  sie  bestimmte  Bedürfnisse,  die  die  Kunst  zu  er- 
füllen hat,  determiniert,  sondern  es  entstehen  auch  vielfach  Formen 
aus  den  (durch  die  Allgemeinkultur)  bestimmten  praktischen  Zwecken. 
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Kulturbedürfnisse  einwirken,  als  auch  die  vorangegangene 
Kunstübung  bestimmenden  Einfluß  nehmen,  und  zwar  meist 
so,  daß  sich  eine  Richtung  aus  der  anderen  „organisch" 
entwickelt,  wobei  allerdings  die  Art  der  Entwicklung  mit- 
bedingt wird  durch  die  allgemeinen  Zeitströmungen  und 
Kulturzustände,  die  eben  in  aller  Regel  gemeinsam  mit 
der  vorhergegangenen  Kunst  das  Bedürfnis  nach  dieser  oder 
jener  Kunstart  regeln.  Recht  selten  geschieht  es  dagegen, 
daß  der  Faden  der  Tradition  ganz  abreißt,  wenn  die  be- 
stehende Kunst  gar  nicht  mehr  entwicklungsfähig  ist  und 
das  Abwechslungsbedürfnis  besonders  stark  auftritt.  In 
diesem  Fall  kann  es  vorkommen,  daß  die  neue  Kunst  (ein 
besonders  starker  Grad  der  Abwechslung)  in  bewußten  Ge- 
gensatz zur  alten  tritt.  Gewöhnlich  aber  entwickeln  sich 
auch  scheinbar  entgegengesetzte  Richtungen  auseinander. 
Daß  dabei  in  beiden  Fällen  häufig  —  aber  gewiß  nicht  immer 
—  anfangs  eine  stärkere  Gegensätzlichkeit  der  neuen  Kunst- 
richtung gegenüber  der  alten  entsteht,  als  es  die  Bedürfnisse 
eigentlich  erforderten,  ist  eine  Folge  des  Kampfes,  der  ja 
meist  zu  Zwecken  der  Begeisterungsentfachung  und  aus 
Begeisterung  usw.  mit  radikalen,  extremen  Mitteln  geführt 
wird,  die  übers  Ziel  hinausschießen.  Später  legt  sich  der 
„Sturm  und  Drang". 

Diese  Ablösungen  in  den  Kunstrichtungen  sind  nicht, 
wie  man  gemeint  hat,  Generationenwechsel.  Denn  Stile 
dauern  keineswegs  immer  30  Jahre  —  die  markanten  Stile 
dauern  bald  kürzer,  bald  länger,  und  prinzipiell  ist  der  Be- 
griff „Kunstrichtung"  relativ,  gibt  es  Stile  im  Stil  —  und 
es  ist  auch  nicht  richtig,  daß  die  neue  Generation,  die  jungen 
Menschen  in  ihrer  Gesamtheit  anders  fühlten  als  die  alte; 
es  wäre  auch  kein  Grund  dafür  aufzufinden.  Wohl  sind  die 
Initiatoren  einer  neuen  Richtung  häufig  —  nicht  immer  — 
junge  Menschen.  Aber  ihre  Gefolgschaft  wie  ihre  Gegner- 
schaft, die  Anhängerschaft  des  „Alten"  rekrutiert  sich  aus 
Alten   und    Jungen.      Denn   die   dargelegten    Gründe    des 
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Stilwechselbedürfnisses  treffen  —  zwar  dem  Grade  nach, 
individuell  verschieden  und  im  Durchschnitt  vielleicht  auch 
stärker  bei  jungen  Menschen  —  doch  sowohl  bei  Jungen  als 
auch  bei  Alten  zu. 

Neben  den  genannten  eigentlichen,  tiefer  liegenden 
Gründen  des  Moden-  und  Stilwechsels,  dem  Moment  der 
Gefühlsabstumpfung  und  der  daraus  resultierenden  „or- 
ganischen" oder  mitunter  auch  sprungweisen  Entwicklung 
und  dem  Moment  der  Kulturveränderung,  treten  die  kleinen 
an  der  Oberfläche  liegenden  Veranlassungen,  die  man  häufig 
allein  für  diesen  Wechsel  verantwortlich  machen  wollte,  an 
Bedeutung  zurück.  Die  eine  Behauptung  zunächst,  die 
Moden  würden  von  Künstlern  und  Geschäftsleuten  in  ihrem 
Interesse  aus  Geld-  oder  Ruhmsucht  „gemacht",  ist  zwar 
gewiß  häufig  an  und  für  sich  richtig,  aber  es  ist  ohne  weiteres 
einzusehen,  daß  die  Moden  nicht  „gemacht"  werden  könnten, 
wenn  nicht  das  Bedürfnis  danach  vorhanden  wäre.  Und 
was  Lotzes  Theorie  betrifft,  daß  stets  die  obere  Gesellschafts- 
schichte, von  der  unteren  nachgeahmt,  in  ihrem  Bestreben, 
sich  von  der  unteren  zu  unterscheiden,  zu  Neuem  übergeht, 
bis  sie  auch  hier  Nachahmer  findet  usw.,  so  ist  zwar  auch 
dieser  Vorgang  gleichfalls  eine  bewirkende  Kraft,  in  manchen 
Fällen  —  aber  gewiß  nicht  in  allen  —  vielleicht  die  aus- 
schließliche Veranlassung;  aber  dieses  veranlassende  Moment 
wäre  schwerlich  stark  genug,  solche  Wirkungen  hervorzu- 
bringen, wenn  nicht  ein  wahres  starkes  Bedürfnis  dahinter 
verborgen  wäre. 

Bedeutend  größer  freilich  kann  der  Einfluß  aller  dieser 
Dinge  und  selbst  die  Willkür  einzelner  auf  den  besonderen 
Modeninhalt  sein.  Indessen  ist  auch  dies  nicht  zu  über- 
schätzen. Läge  das  Bedürfnis  nicht  doch  in  dieser  Richtung, 
so  gingen  die  Leute  und  damit  die  Entwicklung  nicht  mit. 
Nicht  wenige  „Herrschende",  auch  nicht  eine  hyperindivi- 
duelle Gesellschaft  als  solche  sind  die  Träger  der  Entwick- 
lung, der  die  anderen  resp.  die  einzelnen  nur  durch  Gewöhnung 
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oder  Nachahmung  folgten.  Sondern  Stil-  und  Modenbedürf- 
nis und  Stile  und  Moden  leben  und  entwickeln  sich,  zwar 
sozial  beeinflußt1,  doch  in  jedem  einzelnen,  der  überhaupt 
für  den  Kunstgenuß  in  Betracht  kommt,  aber  in  allen  gleich- 
artig, weil  bzw.  soweit  die  Voraussetzungen  gleichartig  sind. 
Und  die  Vorstellung  des  Modernen  ist  dabei  nicht  eine  ge- 
dankliche Abstraktion  aus  einer  Reihe  von  konkreten  Vor- 
stellungen moderner  Gegenstände,  sondern  entwickelt  sich 
als  Gefühl  fürs  Moderne,  d.  i.  fürs  gegenwärtig  Gefallende, 
aus  einer  Reihe  von  —  auch  unbewußt  —  empfangenen  Ein- 
drücken, insbesondere  seitens  der  vorhergegangenen  Mode 
und  der  anderen  die  originäre  Modenbildung  beeinflussenden 
Elemente  und  erst  in  zweiter  Linie  aus  Eindrücken  seitens 
der  gegenwärtigen  Mode. 

Die  Technik;  Kunstrichtungsentwicklung. 

Was  bisher  besprochen  wurde,  ist  die  Geschichte  der 
Kunstströmungen,  die  Geschichte  des  künstlerischen  Wol- 
lens.  Die  Geschichte  der  Technik  ist  die  Geschichte  des 
Könnens.  Da  oder  sofern  jede  Kunstrichtung  sich  ihre 
eigene  Technik  schafft,  d.  h.  die  ihrer  Absicht  adäquatesten 
Mittel  sucht,  ist  diese  Geschichte  des  Könnens  im  wesent- 
lichen die  Entwicklungsgeschichte  der  einzelnen  Kunst- 
richtung für  sich  allein  betrachtet. 

Sicher  ist,  daß  eine  neue  Kunstrichtung  aus  der  alten 
—  bald  mehr,  bald  weniger  —  Technisches,  technisches 
Wissen  und  technisches  Können,  schon  früher  gebrauchtes 
Material  und  verwendete  Werkzeuge  entlehnen  kann  und 


1  Insbesondere  auch  dadurch,  daß  Neues  und  Fremdes  viel  mehr 
nachgeahmt  wird  als  Gewohntes,  weil  es  ja  viel  mehr  auffällt.  —  Dabei 
wird  eine  Mode  von  den  einzelnen  in  Kleidung,  Benehmen  usw.  aller- 
dings oft  aus  gesellschaftlicher  Konvention  mitgemacht,  um  nicht 
anzustoßen  und  nicht  ausgestoßen  zu  werden.  Es  ist  dieses  Moment 
auch  eine  der  Ursachen  ihrer  Gleichförmigkeit;  es  erklärt  aber  nicht 
die  Entstehung  ihres  Wechsels  und  ihres  Inhaltes. 
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entlehnt.  Insofern  das  geschieht  und  der  Faden  der  Tradi- 
tion von  Wissen  und  Können  nicht  gewaltsam  durch  äußere 
Ereignisse  unterbrochen  wird,  ergibt  sich  in  dieser  Bezie- 
hung eine  stetige  aufsteigende  Entwicklung  des  Könnens, 
ergibt  sich,  wie  schon  erwähnt,  organische  Entwicklung  eines 
Stils,  einer  Kunstrichtung  aus  der  andern.  Hierher  gehört 
es,  daß  auch  häufig  Techniken,  Materialien  und  Werkzeuge, 
die  zu  kunstfremden  Zwecken  geschaffen  wurden,  für  Kunst- 
zwecke verwendet  werden.  Aber  die  neue  Kunstrichtung 
ist  immerhin  gezwungen,  sich  zur  Durchführung  ihres  (be- 
wußten oder  unbewußten)  Programmes  ihre  eigene,  mehr 
oder  weniger  neue  Sprache  zu  schaffen,  das  entsprechende 
Wissen  und  Können  sich  anzueignen,  das  entsprechende 
Material  zu  finden  und  die  entsprechenden  Werkzeuge  zu 
erfinden. 

Dieses  besondere  Mittel,  das  sich  das  besondere  Kunst- 
wollen, die  besondere  Richtung  schafft,  gewöhnlich  schon 
um  der  Abwechslung  willen  neu  schafft  —  wiewohl  selbst- 
verständlich dasselbe  Mittel  verschiedenen  Zwecken  oft  auch 
gleich  gut  dienen  kann  und  umgekehrt  — ,  wurde  oftmals 
in  Verkennung  des  wahrhaft  zugrunde  Liegenden  der  „Stil" 
genannt.  So  meinte  man  im  19.  Jahrhundert  „gotisch" 
zu  bauen.  Es  waren  die  gotischen  Formen;  ob  auch  die  go- 
tische Kunstabsicht  zugrunde  lag,  ist  eine  andere  Frage. 
Das  Resultat  war  in  Wahrheit  eine  gänzlich  verschiedene 
Wirkung.  Denn  primär  und  wesentlich  ist  der  besondere 
Zweck  und  die  besondere  Betrachtungsart,  auf  die  die  Kunst 
des  Kreises  gerichtet  ist.  Ob  dies  bewußt  oder  unbewußt 
entsteht,  gewollt  oder  ungewollt  ist,  ist  gleichgültig  und  war 
tatsächlich  verschieden.  Und  dasselbe  gilt  bezüglich  der 
Mittel,  der  Form. 

Bevor  nun  die  besondere  Entwicklung  innerhalb  der 
einzelnen  „Richtungen"  skizziert  werden  soll,  muß  eine  Be- 
merkung über  den  Begriff  der  Richtung  vorausgeschickt 
werden.     Es  gehören  zu  einer  Richtung  diejenigen  Kunst- 
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werke,  die  durch  wesentlich  gleiche  Mittel  auf  gleiche  Weise 
wirken.  Daher  ist  der  Begriff  relativ.  Kleine  Verschieden- 
heiten in  der  Art  der  Kunstwirkung  ergeben  sich  im  Laufe 
der  Tagesströmungen  und  im  großen  und  ganzen  bleibt  die 
Wirkungsart  mehr  oder  minder  große  Zeiträume  hindurch 
gleich.  Selbst  mehrere  große  Stilperioden  werden  noch 
häufig  untereinander  durch  gemeinsame  Bänder  der  Ent- 
wicklung zusammengehalten.  Und  nicht  nur  Subordina- 
tionsverhältnisse gibt  es  hier,  auch  Koordinationen,  Neben- 
einander, Durchkreuzen  und  Ergänzen  verschiedener  Rich- 
tungen und  Bestrebungen  verschiedener  Kreise  oder  auch 
derselben.  Diese  Relativität  des  Begriffes  Richtung  hindert 
aber  ganz  und  gar  nicht,  daß  die  Gesetze  des  Ablaufes  für 
jede  Art  von  Richtung  dieselben  bleiben,  daß  sie  in  den 
Strömungen  des  Tages  und  im  Laufe  der  Jahrhunderte  — 
ebenso  wie  ein  anderes  später  zu  besprechendes  Kunstent- 
wicklungsprinzip —  in  gleicher  Weise  realisiert  sind. 

Ihre  Sprache  immer  mehr  vervollkommnend,  ersteigt 
eine  Kunstrichtung,  welche  immer  dies  auch  sei,  ihre  Höhe; 
in  welcher  Weise  das  geschieht,  hängt  von  der  besonderen 
Art  der  Genußwirkung,  die  die  vorliegende  Richtung  ge- 
rade erzielen  will,  und  von  ihren  Trägern  ab.  Es  geschieht 
jedenfalls  —  so  lehren  die  Tatsachen  —  nicht  etwa  stets 
notwendig  so,  daß  zu  immer  naturalistischeren  Bildungen  fort- 
geschritten würde,  da  ja  gar  manche  Kunstrichtung  auch 
anderes  will,  als  durch  bloße  Nachahmung  (von  Gattung  oder 
Individuum)  zu  wirken.  Das  dürften  allerdings  meist  Kinder 
und  Völker  im  Kindesalter  wollen.  Daher  ist  der  Anfang 
der  Kunstübung  hier  wie  dort  im  allgemeinen  so,  daß  man 
—  was  die  nachahmende  Kunst  betrifft  —  zuerst  die  Gattung 
abzeichnet  und  fortschreitend  bis  zum  Individuum  vorrückt. 
Im  allgemeinen  natürlich,  wenn  keine  anderen  Bedürfnisse 
und  Einflüsse  maßgebend  sind.  Später  aber  treten  regelmäßig 
andere  Kunstzwecke  auf  und  führen  die  Entwicklung  des 
technischen  Könnens  in  andere  Bahnen.   Daß  man  in  späterer 
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Zeit  nicht  immer  vom  Typischen  zum  Individuellen  fort- 
schritt,  das  beweist  am  kürzesten  der  Hinweis  darauf,  daß 
auch  das  strikte  Gegenteil  behauptet  werden  konnte  und 
daß  beide  Ansichten  Bestätigungen  in  der  Geschichte  der 
Kunst  auffinden  konnten,  die  einen  hier,  die  anderen  dort 
mit  Recht  fanden,  zum  Teil  allerdings  auch  dieselbe  Ent- 
wicklungsreihe —  in  entgegengesetzter  Art  „konstruierten". 
„Stilisieren"  ist  tatsächlich  bald  ein  Produkt  des  Primi- 
tiven, der  Ungenauigkeit,  des  bloß  teilweisen  Sehens,  des 
Nicht- Könnens,  bald  der  Abstraktion  zur  Konzentration  der 
Kräfte  des  Schaffenden  und  des  Genießenden  oder  zu  deko- 
rativen Zwecken  und  anderes  mehr. 

Hat  nun  eine  Richtung  ihre  Technik  vollständig  aus- 
gebildet, so  daß  es  ein  Darüber- Hinaus  nicht  mehr  gibt, 
dann  ist  eine  weitere  Entwicklung  in  dieser  Richtung  nicht 
mehr  möglich.  Die  Kunstrichtung  ist  auf  ihrer  Höhe  ange- 
langt. Ist  dann  weiter  alles  gesagt,  was  sich  in  dieser  Rich- 
tung sagen  läßt  —  und  das  tritt  sehr  bald  ein  — ,  so  führte 
(und  führt  mitunter)  ein  weiteres  Verharren  bei  dem  Er- 
rungenen zur  Banalität1.  Dann  wird  Übergang  zu  einer 
neuen  Kunst  nötig,  einer  neuen  Kunst,  die  sich  entweder 
aus  der  alten  heraus  entwickelt  oder  aber  in  den  allgemeinen 
Kulturverhältnissen  der  Zeit  irgendwo  Wurzel  schlagen 
muß,  sei  es  in  Anknüpfung  an  politische,  soziale,  wissenschaft- 


1  Es  wäre  hier  zu  bemerken,  daß  jene  Klagen  über  die  „rasch 
wechselnden  Moden  in  der  Kunst  unserer  Zeit"  ganz  unberechtigt 
sind.  Denn  wäre  dem  so,  so  schiene  das  eher  ein  erfreuliches  Ereig- 
nis. Tatsächlich  waren  in  alten  Zeiten,  die  man  als  Blütezeiten  der 
Kunst  bezeichnet,  d.  i.  in  solchen  Zeiten,  in  denen  man  sich  viel  mit 
Kunst  beschäftigt  hat,  die  Richtungen  ebenso  mannigfaltig  und  rasch 
wechselnd  wie  heute.  Nur  bewirkt  es  der  historische  Abstand,  daß 
wir  dort  mehr  das  Verbindende,  Gemeinsame,  hier,  in  unserer  Zeit, 
beinahe  nur  das  Trennende  zu  sehen  pflegen.  Auch  dürfte  gar  manches, 
was  man  gewöhnlich  als  persönliche  Merkmale  von  Künstlern  ansieht, 
in  Wahrheit  (nach  Adolf  Schmid)  auf  Rechnung  von  Zeitströmungen 
zu  setzen  sein. 
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liehe  Ideen  der  Zeit,  sei  es  in  Nachahmung  irgend  einer 
längst  vergangenen  Kunstepoche,  vermittelt  durch  das  Zeit- 
ideal. Wo  aber  gerade  weder  das  eine  noch  das  andere  mög- 
lich ist,  (weil,  wie  später  auszuführen,  kein  starker  Kunst- 
wille vorhanden  ist),  da  tritt  in  Gestalt  der  „Manier"  „Ver- 
fall" ein.  Jetzt  gründet  man  Akademien  und  lehrt  die  Er- 
rungenschaften der  großen  Meister,  ohne  zu  bedenken,  daß 
diese  Errungenschaften  gerade  in  diesem  Momente  keinen 
Wert  mehr  besitzen  oder  wenigstens  nur  einen  sehr  geringen. 
Es  ist  diese  Periode  gekennzeichnet  durch  ein  Schaffen  nach 
Vorschriften,  die  die  Erfahrung  der  früheren  Meister  gesam- 
melt hatte.  Der  Geist,  der  Sinn,  die  Möglichkeit  der  Genuß- 
wirkung der  Formen,  ist  verflüchtigt,  die  Formen  sind  ge- 
blieben. Neben  tatsächlicher  platter  Nachahmung  treten 
häufig  Übertreibungen,  Exzesse,  dann  krampfhafte  Ori- 
ginalitätsversuche auf,  indem  man  in  ungeschickter  Weise 
inadäquate  Mittel,  insbesondere  inadäquate  Kunstarten  ver- 
wendet. 

Was  hier  gesagt  wurde,  gilt  nur  von  dem  Manierismus 
als  Kunstrichtung,  als  Programm.  Ihre  Manieristen  als  Nach- 
spiel hat  mehr  oder  minder  jede  Richtung  gehabt.  Denn  es 
gibt  immer  Leute,  die  nicht  imstande  sind,  selbst  etwas 
Neues  zu  schaffen,  die  nur  von  den  schöpferischen  Gedanken 
anderer  leben  und  geistig  sogar  zu  träge  sind,  um  sich  vom 
Abgelebten  abzuwenden.  Solche  Leute  verharren,  durch 
den  Erfolg  ihrer  glücklichen  Vorgänger,  der  „großen  Meister", 
geblendet,  noch  eine  Zeit  lang  bei  der  alten  Richtung,  die 
keine  Entwicklungsmöglichkeit  mehr  bietet.  Ihre  Werke 
müßten  an  und  für  sich  vielleicht  nicht  schlechter  sein,  als 
die  der  erlauchten  Größen.  Tatsächlich  ist  das  nicht  der 
Fall;  denn  es  sind  ja  Werke  von  minderwertigen  Leuten. 
Bedeutendere  einer  solchen  Zeit  gehen  eben  zu  Neuem  über. 
Aber  sie  bieten  uns  jedenfalls  nichts  —  oder  so  viel  als  nichts 
—  Neues,  sie  sind  banal.  Man  möge  hier  nicht  einwenden, 
das  könne  nur  für  die  Zeitgenossen  gelten.  Uns  müßten  ebenso 
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banal  wie  die  Manieristen  ihre  Vorgänger  und  Vorbilder  er- 
scheinen; denn  diese  ahmen  sie  ja  nach.  Das  ist  nun,  abge- 
sehen davon,  daß  die  Manieristen,  wie  erwähnt,  minder- 
wertige Leute'  sind,  daß  solche  Nachahmung  selten  gut 
gelingt,  daß  wir  uns  der  historischen  Stellung  der  großen 
Meister  wohl  bewußt  sind,  daß  auch  das  Urteil  der  Zeitge- 
nossen uns  nicht  ganz  unbeeinflußt  läßt  und  daß  wir  schließ- 
lich oft  diese  Manieristenwerke  aus  begreiflichen  Gründen 
gar  nicht  kennen,  auch  bis  zu  einem  gewissen  Grade  tatsäch- 
lich der  Fall.  So  ist  uns  Raff ael,  so  ist  uns  Schiller  durch 
seine  Nachahmer  nachträglich  banal  geworden.  So  zeigt 
auch  diese  historische  Betrachtung  die  Wertlosigkeit,  ja 
die  Gefährlichkeit  einer  Kunstübung,  welche  die  Kunst- 
norm des  Abwechslungsprinzips  nicht  beachtet.  Nur  wer 
eine  so  originelle  Persönlichkeit  besitzt,  daß  Nachahmung 
trotz  aller  Bemühungen  gar  nicht  möglich  ist,  kann  dem 
Schicksal  der  nachträglichen  Banalisierung  entgehen. 

Die    Kunst    als    Produkt    und    Faktor    der    gesell- 
schaftlichen   Entwicklung;    Kunsthöhenent- 
wicklung. 

Und  nun  zu  dem  letzten  Faktor,  der  nicht  die  besondere 
Gestaltung,  sondern  Ausbildung  und  Einfluß  der  Kunst 
schlechthin  regelt.  Damit  ein  Mensch  handle,  insbesondere 
ein  Ding  bewußt  schaffe,  muß  er  dies  erstens  können  und 
zweitens  wollen.  So  auch  die  Gesellschaft1.  Sie  muß  die 
erforderliche  potenzielle  Energie  besitzen  und  den  Willen 
haben,  solches  hervorzubringen,  ein  Wille  der  Gesellschaft, 
der    unter  Vorantritt    der    Führer,    die    den  Anstoß  geben, 


1  Es  soll  damit  nicht  jener  verfehlten  Auffassung  der  Gesellschaft 
als  „Organismus"  das  Wort  geredet  werden.  Gesellschaft  ist  nicht 
nach  irgend  welchen  Analogien  zu  betrachten,  sondern  als  Ding  sui 
generis. 
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und     unter    Nachfolge    der    Masse    aus    dem    Bedürfnisse 
fließt1. 

Die  Höhe  der  Kunst  ist  also  erstens  abhängig  von  der 
eigenen  potentiellen  Energie  und  Fähigkeit  der  Zeit,  Können 
und  Wissen  beizustellen,  Werkzeuge  zu  erfinden  usw.,  einer 
Fähigkeit,  die  selbst  ein  Entwicklungsprodukt  ist;  also  ab- 
hängig von  der  Höhe  der  Entwicklung,  insbesondere  der 
psychischen  Entwicklung  der  Menschheit,  des  Volkes,  der 
Gesellschaftsschichte,  deren  Aufstieg  Evolution,  deren  Kräfte- 
verfall Dekadenz  und  schließlich  Untergang  herbeiführt. 
Ferner  beeinflußt  von  der  Größe  und  Geschlossenheit  des 
schaffenden  Kreises  (siehe  1.  Teil,  V.  3),  schließlich  von 
der  Größe  der  Anforderung,  die  der  vollendete  Ausdruck 
der  Kunstabsicht  der  betreffenden  Richtung  an  das  Können 
stellt,  im  Verhältnis  zu  den  eben  gerade  vorhandenen  Kunst- 
mitteln2. 


1  Es  kann  vorkommen,  daß  ein  Kreis  scheinbar  kunstbedürftig 
ist,  aber  nicht  produzieren  kann.  In  Wahrheit  ist  dies  wohl  kein  Kunst- 
betrachtungsbedürfnis, sondern  Prunksucht,  gesellschaftliche  Kon- 
vention und  dergleichen.  Vgl.  Venedig  vor  Beginn  des  einheimischen 
Kunstschaffens  in  der  Malerei. 

2  Diese  beiden  Momente  wären  im  Interesse  einer  möglichst  hohen 
Entwicklung  der  Kunst  ihrem  Wesen  nach  einer  Normierung  zugäng- 
lich. Über  das  erste,  die  Geschlossenheit  des  Kreises,  wurde  schon 
gehandelt  (1.  Teil,  V.  3).  Allein  auch  bezüglich  des  zweiten  besteht 
eine  Antinomie.  Denn  wenn  ich  mich  auf  Aufgaben  beschränke,  die 
ich  mit  meinen  vorhandenen  Mitteln  vollständig  lösen  kann,  so  ist 
damit  eine  Fortentwicklung  der  Technik  ausgeschlossen,  die  nur  dann 
geschieht,  wenn  ich  mich  vor  Aufgaben  gestellt  sehe,  für  die  das  Vor- 
handene nicht  ausreicht.  Dies  gilt  freilich  nur  so  lange,  als  man  nicht 
dahin  kommt,  auch  ohne  gerade  vorliegendes  Bedürfnis  Methoden  in 
abstracto  zu  erfinden  und  Können  sozusagen  auf  Vorrat  zu  üben, 
wie  das  heute  etwa  in  militärischen  Dingen  geschieht.  Aber  bis  dahin 
ginge  eine  Forderung  nach  solcher  Beschränkung  auch  deshalb  nicht 
an,  weil  Wechsel  in  den  Kunstinhalten  eben  unbedingtes  Bedürfnis 
ist  und  ein  mehr  oder  minder  neuer  Inhalt  auch  eine  mehr  oder  minder 
neue  Technik  —  wenigstens  in  der  Regel  —  erfordert.  Allein  auch  das, 
daß  man  sich  stets  mit  dem  Wollen  in  den  Grenzen  des  zur  Zeit  —  nicht 
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Die  Höhe  der  Kunst  ist  zweitens  abhängig  von  ererbtem, 
gegenwärtig  (d.  h.  für  die  Zwecke  der  gegenwärtigen  Rich- 
tung) brauchbarem  Wissen,  Können  und  äußeren  Mitteln1. 
Insofern  also  ist  Kunsthöhe  abhängig  von  der  technischen 
Entwicklung. 

Drittens  von  dem  besonderen  Kunstinteresse  der  Zeit. 
Denn  stärkeres  Kunstwollen  verschiebt  die  Aufteilung  der 
im  Volke  vorhandenen  Gesamtproduktionskräfte  zugunsten 
der  Kunstproduktion  im  Verhältnis  zur  Produktion  für  andere 
Lebenszwecke.     Und  die  gesellschaftliche  Erscheinung,  die 


zwar  vorhandenen  —  aber  doch  erreichbaren  Könnens  halten  solle, 
läßt  sich  nur  insofern  fordern,  als  nicht  eben  das  bloße  Wollen-Wollen 
Kunstabsicht  ist.  —  Man  hört  auch  vielfach  sagen,  der  Kampf  mit 
unzulänglichen  Mitteln  steigere  das  Wollen,  während  ausgebildete 
Technik  zu  Spielerei,  Virtuosentum  führe,  bewirke,  daß  auch  kleine 
Talente  leicht  ihre  unbedeutenden  Kunstabsichten  ausdrücken  können. 
Es  wäre  das  eine  indirekte  Beeinflussung  der  Kunsthöhe  durch  tech- 
nische Ausbildung.  In  Wahrheit  ist  es  wohl  einerseits  eine  falsch  er- 
klärte Erscheinung  der  Richtungsentwicklung,  andererseits  ist  viel- 
fach das  Wollen  gar  nicht  gesteigert,  sondern  nur  sein  Inhalt  abgeändert. 
1  Dieses  Wissen,  Können,  diese  Werkzeuge  können  Resultate 
früherer  Kunstübung  sein  oder  außerkünstlerische  Entstehungsur- 
sachen haben.  Insofern  —  aber  auch  nur  insofern  —  kann  der  Inhalt 
der  betreffenden  Kunstrichtung  Einfluß  auf  die  Höhe  nehmen,  indem 
Kunstrichtungen  mit  starker  Tradition  weniger  Technisches  neu  erfinden 
müssen,  also  besser  sein  sollten.  Dem  aber  wirkt  ein  anderes  Moment 
entgegen:  es  entwickeln  diejenigen  Zeiten  infolge  des  Abwechslungs- 
bedürfnisses und  der  anderen  Momente,  die  Veränderung  verlangen, 
das  resp.  die  in  Zeiten  stärkeren  Kunstbedürfnisses  naturgemäß  stärker 
sind,  eine  neue,  d.  h.  nicht  nachahmende  oder  manierierte  Kunst,  die 
die  Kraft  dazu  haben,  und  zwar  in  dem  Grade  neu,  als  sie  die  Kraft  dazu 
haben.  Bedürfnis  und  Fähigkeit  dazu  regelt  der  Grad  der  Muße  (siehe 
unten).  In  primitiven  Stadien  der  Gesamtentwicklung  der  Technik 
überwiegt  nun  das  erste  Moment;  es  ist  daher  die  Kunst  solcher  Zeiten 
im  allgemeinen  besser,  wenn  sie  traditionell  an  vorhergegangene  Kunst- 
übung oder  an  das  Leben  anknüpft.  In  entwickelten  Stadien  ist  da- 
gegen im  Resultat  das  Umgekehrte  der  Fall.  Und  Ähnliches  gilt  von 
der  stärkeren  oder  schwächeren  Anknüpfung  der  Kunst  ans  Leben 
der  Zeit.     Denn  Bedürfnis  ist  immer  eine  gewisse  Gegensätzlichkeit. 
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dieses  verstärkte  Kunstwollen  bei  Künstler  und  Betrachter 
schafft,  die  Muße,  bringt  zugleich  die  wirtschaftliche  Mög- 
lichkeit seiner  Befriedigung  mit  sich.  Die  überragende  Be- 
deutung dieses  dritten  Momentes  für  die  Kunsthöhe  ist  klar, 
indem  es  ausschließlich  die  Stärke  des  Kunstwollens  und  — 
mindestens  in  einer  entwickelten  Gesellschaft  —  am  stärksten 
die  Höhe  der  technischen  Ausbildung  bestimmt.  Für  diesen 
Normalfall  sind  die  beiden  ersten  Momente  annähernd  kon- 
stant und  man  kann  daher,  da  es  sich  bei  der  Kunsthöhe 
selbstverständlich  um  relative  Höhen  handelt,  von  ihnen 
abstrahieren.  Für  die  Bestimmung  (resp.  Erklärung)  der 
Kunsthöhe  zu  Anfang  oder  Ende  einer  Gesamtkulturent- 
wicklung sind  dagegen  auch  sie  in  Betracht  zu  ziehen. 

Im  folgenden  soll  einiges  über  dieses  dritte  Moment 
ausgeführt  werden.  Das  ist  es,  was  zum  Begriff  der  Blüte, 
der  Klassiker  der  Kunst  führt.  Das  ist  es,  was  nicht  zwar 
direkt  die  innere  Art  und  Richtung  der  Kunst  regelt,  aber 
ihre  Entstehung  überhaupt  bedingt,  das  Bedürfnis  nach  ihr, 
die  Beschäftigung  mit  ihr,  ihre  Rolle  und  ihren  Einfluß  im 
Leben  bestimmt. 

„Kunstblüte"  soll  diejenige  Zeit  genannt  werden,  in 
der  man  sich,  mehr  als  in  einer  anderen  —  im  betreffenden 
Volk,  in  der  betreffenden  Gesellschaftsschichte  —  mit  Kunst 
beschäftigt  hat,  deren  Wesensinhalt  mehr  als  den  einer  an- 
deren —  für  das  betreffende  Volk,  für  die  betreffende  Gesell- 
schaftsschichte —  Kunstgenuß  gebildet  hat.  Die  Werke 
solcher  Zeiten  aber  tragen  den  Stempel  hoher  Vollendung 
an  sich,  weil  in  der  Regel  ein  Ding  umso  besser  wird,  je  mehr 
man  sich  damit  beschäftigt.  Das  gilt  zwar  nicht  durchwegs 
für  die  Individualerscheinungen  in  der  Kunst,  aber  — •  ähnlich 
wie  das  Gesetz  der  großen  Zahlen  in  der  Wahrscheinlich- 
keitsrechnung —  für  Massenphänomene.  Es  kommt  dabei 
nicht  so  sehr  auf  die  Zahl  der  Personen  an,  sie  sich  damit 
beschäftigen,  sondern  auf  die  Intensität  und  den  Ernst,  mit 
dem  sie  es  tun.     Es  kommt  darauf  an,  inwieweit  der  ganze 
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Mensch  darin  aufgeht  —  nicht  sich  ausschließlich  mit  Kunst 
beschäftigt,  aber  von  Kunststreben  erfüllt  ist  — ,  und  darauf, 
ob  es  die  besten  des  Zeitalters  sind,  die  sich  in  den  Dienst 
der  Kunst  stellen.  Es  kommt  auf  die  Wertschätzung  an,  die 
eine  Zeit  der  Kunst  im  Verhältnis  zu  anderen  Lebenswerten 
zuerkennt.  Solches  geschieht  aber,  wie  zu  zeigen  sein  wird, 
in   der   Periode   der   höchsten   Individualisierung. 

Was  die  Genußwirkung  der  Werke  dieser  Klassiker 
betrifft,  so  läßt  sich  zunächst  konstatieren,  daß  ihre  Werke 
zu  ihrer  Zeit  im  allgemeinen  höhere  Genußwirkung  erzielten, 
als  die  einer  anderen  Zeit  zu  deren  Entstehungszeit.  Und 
weiter  gilt  von  ihnen  ungefähr  das,  was  sich  etwa  von  den 
regelmäßigen  geometrischen  Figuren  sagen  läßt:  sie  ge- 
fielen an  und  für  sich  am  besten,  träten  nicht  häufig 
hindernde  Umstände  ein.  Abgesehen  von  der  Möglichkeit  des 
Nicht-Verstehens  ist  ein  solches  Hindernis  das  Abwechslungs- 
prinzip und  die  jeweils  herrschende  Kunst,  die  bewirkt,  daß  man 
in  der  Regel  die  Perioden  bevorzugt,  die  ähnliches  ange- 
strebt haben  oder  deren  Werke  sich  wenigstens  so  genießen 
lassen;  das  brauchen  ja  nicht  gerade  die  „klassischen"  sein. 

Daß  es  solche  Zeiten  der  Blüte  gibt,  um  darauf  zurück- 
zukommen, hat  folgenden  Grund: 

Die  Geschichte  der  organischen  Wesen,  der  Menschheit, 
des  Volkes,  des  Individuums  ist  eine  Geschichte  der  Diffe- 
renzierung, der  Entwicklung  vom  Herdenmenschen,  der 
blind  aufgeht  im  Dienste  der  Gesamtheit,  zum  selbstän- 
digen Individuum,  zwar  nicht  selbständig,  was  die  Beschaf- 
fung der  Befriedigungsmittel  für  seine  physischen  und  psy- 
chischen Bedürfnisse  betrifft,  aber  selbständig  in  seinem 
Wollen,  mehr  oder  minder  egoistisch  in  seinen  Taten,  aus- 
gestattet vermöge  der  Differenzierung  mit  besonderen  per- 
sönlichen Fähigkeiten.  Vorbedingung  dafür,  daß  eine  solche 
Individualisierung  entstehe,  ist  die  Muße,  d.  i.  ,,die  nach 
Verrichtung  der  zum  Lebensunterhalt  nötigen  Arbeit  noch 
übrig    bleibende    Arbeitskraft"    (Ehrenfels).      Ein    solcher 
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Zustand  der  Gesellschaft  und  nur  ein  solcher,  in  dem  der 
einzelne  nicht  sozusagen  bewußtlos  in  sozialen  Pflichten 
aufgeht,  führt  zur  regeren  Beschäftigung  mit  Kunst  (bei 
Schaffenden  und  Genießenden)  und  bringt  durch  die  Muße 
(die  aber  nicht,  wie  gemeint  wurde,  die  Leidenschaften 
tötet,  sondern  das  Bedürfnis  nach  ihrer  künstlichen  Er- 
regung —  eben  durch  Kunstwerke  —  schafft)  und  durch 
die  Ausbildung  des  Menschen  als  Individualwesen  (denn 
solches  Beschäftigen  mit  sich  selbst,  solches  Leben  für  sich 
selbst  ist  eben,  wie  gesagt,  Bedingung  für  das  Entstehen 
von  Spieltrieb  und  Kunst1),  die  Möglichkeit  seiner  Befrie- 
digung2. Denn  das  Grundbedürfnis  des  Menschen  ist  Be- 
schäftigung auf  irgend  eine  Weise.  Früher  ging  der  Mensch 
im  Dienst  der  Gemeinschaft  auf.  Jetzt,  in  der  Periode  der 
Individualisierung,  absorbiert  diese  ihn  weit  weniger.  Er 
braucht  anderweitige  Beschäftigung  und  zwar  individuali- 
stischen Genuß  und  er  findet  ihn  in  der  (reinen)  Wissenschaft3 
und  in  der  Kunst. 


1  Insbesondere  sofern  künstlerisches  Schaffen  Gestalten  und 
Befreien  von  Eindrücken  ist,  besitzt  ein  in  sozialem  Streben  aufgehender 
Mensch,  wenn  er  dies  unbewußt  tut,  solche  Eindrücke  gar  nicht,  oder 
wenn  er  es  bewußt  tut,  so  sucht  er  das  Leben  zu  gestalten.  Nur  wer 
das  Leben  nicht  gestalten  kann  oder  mag,  gestaltet  seine  Eindrücke 
in  Kunstwerken. 

2  Kunst  als  Kunst  (d.  h.  Schöpfung  von  Menschenwerken  mit 
dem  Zwecke  der  Genußwirkung  durch  Auge  oder  Ohr)  ist  jedenfalls 
erst  ein  Produkt  der  angedeuteten  Verhältnisse,  mögen  auch  vielleicht 
die  Formen,  wie  manche  meinen,  früher  schon  zu  anderen  Zwecken 
(religiöse,  sexuelle,  kriegerische)  gedient  haben  und  erst  später  für  den 
hedonistischen  Zweck  in  Verwendung  gekommen  sein.  Überdies 
setzen  diese  praktischen  Endzwecke  vielfach  zunächst  eine  hedonistische 
Wirkung  voraus.  Und  dasselbe  gilt  von  der  Kunstbetrachtung,  insbe- 
sondere der  Betrachtung  von  Werken  und  Formen,  die  frühere  Genera- 
tionen  der   Nützlichkeit  wegen   geschaffen  hatten,   als    Kunstwerke. 

3  Es  wäre  hier  zu  bemerken,  daß  jene  Gesetze  der  Kunstblüte, 
die  abzuleiten  sein  werden,  mutatis  mutandis  auch  für  die  Wissenschaft 
gelten.  Auch  die  Wissenschaft  —  wofern  sie  ohne  Rücksicht  auf  prak- 
tische Verwertbarkeit  nur  zur  Erforschung  der  Wahrheit  betrieben 
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Aber  gerade  Kunstgenuß  stärkt,  wie  oben  ausgeführt, 
im  Menschen,  im  Volke  —  dies  gilt  wenigstens  im  allge- 
meinen —  wieder  die  sozial-ethischen  Kräfte  und  so  führt 
die  Kunst  vom  Individualismus,  der  sie  geschaffen,  zur 
sozialen  Betätigung  langsam  zurück.  Denn  Kunstgenuß 
als  solcher  mindert  nicht,  wie  oft  behauptet  wird,  die  Tat- 
kraft. Dies  tun  nur  gewisse  Arten  in  Übertreibung.  Der 
Irrtum  kommt  —  in  der  sozialen  Betrachtung  —  wohl  auch 
daher,  daß  allerdings  verminderte  Tatkraft  oder  vermin- 
derte Lust  zu  sozialem  Tun  (und  großenteils  Tun  überhaupt), 
wie  wir  sahen,  zum  Kunstgenuß  führen. 

Die  Kunst,  antisozialen  Ursprungs,  wirkt  also  sozial. 

Das  ist  jedoch  nicht  so  zu  verstehen,  daß  der  Mensch 
zum  Herdenwesen  wieder  zurückgestaltet  würde.  Indivi- 
dualität, persönliche  Fähigkeiten  bleiben  mehr  oder  minder 
bestehen;  aber  jenes  Auseinanderstreben,  das  die  erste 
natürliche  Folge  der  Individualisierung  war,  wird  gehemmt, 
diese  psychischen  Kräfte  werden  zurückgedrängt  zugunsten 
von  (psychisch-wirkenden)  sozial-ethischen,  und  zwar  ge- 
schieht dies  —  ganz  gewiß  nicht  allein,  nicht  einmal  großen- 
teils, aber  doch  mit  —  durch  die  Wirkung  der  Kunst.  Aber 
indem  die  Kunst  dies  tut,  erdrosselt  sie  sich  selbst  oder 
trägt  wenigstens  dazu  bei1.  Sobald  aber  dadurch  ihr  ethischer 
Einfluß  sich  mindert,  vielleicht  geradezu  wegfällt,  und  neben 
ihrem  auch  solcher  von  manchen  anderen  Seiten,  darunter 
auch  der  (erwähnten)  jetzt  minder  gepflegten  Wissenschaft, 

wird  — ,  insbesondere  Philosophie,  entspringt,  wie  beschrieben,  aus 
dem  Individualismus  und  auch  sie  führt  durch  die  Probleme,  die  sie 
anregt,  durch  die  Einsichten,  die  sie  bringt,  zum  sozial-ethischen 
Leben  zurück.  Es  gilt  das  —  ebenso  wie  von  der  Kunstwirkung  — 
insbesondere  sozial,  aber  auch  vielfach  individuell. 

1  Daher  auch  die  oft  beobachtete  Tatsache,  „daß  die  erhabene 
Kunst  zwar  zu  den  mächtigsten  Kulturfaktoren  zähle,  daß  sie  aber 
ihre  Segnungen  häufig  Außenstehenden  und  kommenden  Geschlechtern 
mehr  angedeihen  lasse  als  ihren  eigensten  Pflegern  und  Ausübern" 
(Ehrenfels). 
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werden  die  gehemmten  Naturkräfte  des  Individuums  wieder 
frei,  das  Auseinanderstreben  beginnt  von  neuem  und  damit 
auch  wieder  das  beschriebene  Spiel.  Man  kann  dieses  Ge- 
setz in  den  großen  Kulturwellen  der  Jahrhunderte  und  in 
den  kleinen  Schwankungen  der  Tagesströmungen  verfolgen. 

Freilich  darf  man  diese  äußerst  feinen  Beziehungen, 
diese  im  einzelnen  vielleicht  untermerklichen  allmählichen 
Umgestaltungen  und  Beeinflussungen  psychischer  Zustände 
und  Kräfte  nicht  an  grobsinnlichen  Beispielen  illustrieren 
wollen.  Schillers  Teil  hat  nicht,  wie  die  oft  wiederholte 
Phrase  lautet,  die  Begeisterung  der  Freiheitskriege  etwa 
direkt  geschaffen,  sondern  die  ganze  deutsche  klassische 
Poesie  hat  allmählich,  wie  dargelegt,  zur  Ausgestaltung  des 
sozial-ethischen  Willens  (insbesondere  des  formalen  Willens 
zum  Schön-Handeln),  zur  Stärkung  des  Gemeingefühls  und 
daneben  vielleicht  auch  noch  zur  Erhöhung  des  nationalen 
Selbstwertgefühls  geführt. 

Eine  weise  Volkspolitik  wäre  es,  keinen  der  beiden 
Kräftekomplexe,  die  an  dieser  Schaukel  wirksam  sind,  je- 
mals allzu  schwach  werden  zu  lassen,  dafür  zu  sorgen,  daß  hier 
die  größtmöglichste  Annäherung  an  den  Gleichgewichtszu- 
stand erreicht  werde,  und  zu  diesem  Zwecke  auch  —  und 
vielleicht  insbesondere  —  den  Einfluß  der  Kunst  niemals 
ganz  schwinden  zu  lassen.  Denn  nimmt  der  Individualismus 
überhand,  wird  die  Befriedigung  des  Genußbedürfnisses  auf 
anderen  Wegen  als  auf  dem  der  Kunst  gesucht,  dann  ist  oft 
selbst  eine  gemeinsame  äußere  Gefahr  nicht  mehr  imstande, 
Zusammenschluß  herbeizuführen,  dann  ist  die  Folge  voll- 
ständiges Auseinanderstreben  und  der  Untergang  der  Ge- 
sellschaft. Dieselben  Folgen  freilich  kann  auch  die  Über- 
treibung des  Kunstgenießens,  des  Für-die-Kunst-Lebens 
(durch  seine  dargelegten  sozial-schädlichen  Wirkungen)  haben. 

Was  die  Entwicklung  der  Kunst  betrifft,  so  erklärt  es 
sich  so,  warum  sie  eine  Wellenlinie  bildet,  eine  Wellenlinie, 
auf  der  —  ähnlich  wie  im  Ptolemäischen  Planetensystem 

Bernhei  m  er,  Philos.  Kunstwissenschaft.  20 
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die  Epizyklen  —  selbst  wieder  kleine,  kleinere  und  kleinste 
Wellen  aufgetragen  sind,  die  durch  dieselben  Kräfte  erregt 
werden,  denselben  Gesetzen  gehorchen.  Und  es  ist  aus 
diesem  Gesetz  auch  das  langsame  Auf-  und  Niedergehen  der 
Beschäftigung  mit  Kunst  und  der  Kunstblüte  erklärlich. 

Allein  mehr  als  solches  Verständnis  des  auf  anderem 
Wege  Erkannten  läßt  sich  aus  diesem  Gesetz  auch  nicht  ge- 
winnen. Es  ist  nicht  möglich,  hiedurch  zu  einer  objektiven 
Wertungsmethode  zwischen  Kunstwerken  verschiedener  Rich- 
tung zu  gelangen,  die  die  Abschätzung  der  subjektiven 
Wirkung  umgehen  könnte.  Denn  von  den  Umständen,  von 
denen  die  Kunsthöhenentwicklung  abhängig  ist,  kann  das 
Verhältnis  der  Stärke  des  Kunstwollens  zum  Wollen  anderer 
Lebensziele  nur  in  sehr  unsicherer  Weise  und  die  derzeitige 
Leistungsfähigkeit  und  der  verfügbare  Besitz  des  Kreises 
überhaupt  gar  nicht  auf  einem  anderen  Wege  erkannt  werden, 
als  eben  dadurch,  daß  man  den  subjektiven  Wert  der  Werke 
schätzt.  — 

Das  oben  Gesagte  legt  den  Gedanken  nahe,  daß  bildende 
Kunst,  Literatur,  Musik  eigentlich  zugleich  blühen  sollten. 
Dem  ist  nicht  so.  Insbesondere  vermöge  des  Abwechslungs- 
prinzips wendet  sich  der  Kunstkreis  im  allgemeinen  vor- 
zugsweise einer  Kunstart  zur  Zeit  zu.  Welche  Kunstart 
gerade  blüht,  bestimmen  Abwechslung  und  verschiedene 
Kulturmomente  und  Bedürfnisse,  äußere  und  technische 
Umstände  und  insbesondere  kunstfremde  Zwecke.  Dabei 
fällt  die  Blüte  der  Literatur  im  allgemeinen  früher  als  die 
der  bildenden  Kunst,  weil  ihre  Technik  leichter  ist  und  sich 
daher  rascher  ausbildet1.    Aber  man  bedenke,  daß  die  Blüte, 

1  Der  Niedergang  der  Poesie  erklärt  sich  dann  aus  dem  Abneh- 
men der  Beschäftigung  mit  ihr,  die  aber  diesmal  nicht  aus  Abnehmen 
des  Individualismus,  sondern  aus  der  Zuwendung  zu  einer  anderen 
Kunstart,  in  diesem  Falle  der  bildenden,  hauptsächlich  —  aber  wohl 
nicht  ausschließlich,  sondern  auch  durch  Kulturströmungen,  zum 
Teil  auch  durch  kunstfremde  Bedürfnisse  —  infolge  des  Abwechs- 
lungsprinzips erfolgt. 
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ob  von  Literatur  oder  Musik,  für  unser  Phänomen,  weil 
die  Wirkung  die  gleiche  ist,  immer  nur  die  Blüte  der  Kunst 
ist,  wobei  allerdings  die  Kunst  selbst  mit  anderen  individua- 
listischen Genußmitteln,  besonders  der  oben  erwähnten 
reinen  Wissenschaft,  zu  rivalisieren  hat. 

Daß  dem  aber  so  ist,  daß  gewöhnlich  ein  Volk  sich  zur 
Zeit  vorzugsweise  nur  einer  Kunstart  zuwendet,  ist  ein 
zweites  Moment  für  das  Steigen  und  Sinken  in  der  Ent- 
wicklung dieser  Kunstarten  für  sich  betrachtet  und  Ähnliches 
gälte  vielleicht  für  die  Einzelgeschichte  der  verschiedenen 
Kunstmittel. 

Irgend  weiteres  über  die  Blüteperiode  aussagen  zu 
wollen,  sie  sei  stets  realistisch,  stets  idealistisch  oder  stets 
ein  Kompromiß  von  beidem  und  dergleichen  mehr  (denn  das 
alles  ist  behauptet  worden),  ist  wohl  ganz  verkehrt.  Denn 
das  eine  regelt  sich  nach  den  inneren  Gesetzen  der  Kunst- 
entwicklung, das  andere  nach  den  Gesetzen  der  Menschheits- 
entwicklung, in  denen  die  Kunst  als  Ganzes  ein  Faktor  ist. 
So  wäre  es  —  die  Gründe  wurden  oben  angedeutet  —  un- 
richtig, zu  meinen,  in  Zeiten  der  Individualisierung  —  und 
solche  stellt  ja  die  Zeit  der  Kunstblüte  dar  —  breche  sich 
auch  im  Kunstinhalt  stets  der  Individualismus  Bahn.  Auch 
kann  man  wohl  nicht  sagen,  daß  sich  stets  in  der  Kunst  der 
Blüte  bei  einem  Volke  der  nationale  Charakter  mehr  zeige 
als  an  einem  anderen  Punkte  der  Kunstentwicklung.  Man 
muß  sich  hier  vor  einem  Zirkel  hüten;  denn  man  kennt  und 
abstrahiert  das  „Nationale"  sehr  oft  nur  aus  den  großen 
Künstlern  des  Landes. 

Ebenso  unrichtig  ist  die  weitverbreitete  populäre  An- 
sicht, der  Inhalt  der  Kunst  der  Blüte  sei  stets  ein  gewisses 
klassisches  Gleichgewicht,  Ruhe,  Harmonie  oder  ein  sonst 
irgendwie  determinierter  ,,Normalfall",  zu  dem  Vorange- 
gangenes nur  Entwicklungswert  habe,  von  dem  Nachfol- 
gendes nur  durch  „Verirrung",  „Überhebung"  usw.  (besten- 
falls durch  Abwechslungsbedürfnis)   hervorgerufene  Abwei- 

20* 
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chung,  Störung  darstelle.  Solches  könne  nur  in  der  Zeit 
gefallen,  da  eben  das  Übersättigtsein  vom  Klassischen  die 
Voraussetzung  dazu  bilde,  das  Klassische  dagegen  immer, 
wenn  nicht  umgekehrt  Gründe  entgegenstünden.  Diese 
psychologische  Argumentation  wäre  ja  allerdings  zum  Teil 
richtig;  allein  die  Kunst  der  Kunsthöhe  ist  nicht  immer 
„normal".  Inwieweit  Ähnliches  für  die  Richtungshöhen 
tatsächlich  zutrifft,  wurde  berührt. 

Daß  die  besondere  Gesellschaftsschichte,  die  die  Kunst 
schafft,  bestimmenden  Einfluß  auf  die  besondere  Kunst- 
richtung hat,  z.  B.  ein  bewundernder  Kunstgenuß  und  eine 
darauf  aufgebaute  Kunst  auf  wenige  beschränkt  ist  usw., 
bestimmt  selbstverständlich  —  ebenso  wie  die  Größe  des 
Volks,  in  dem  sie  entstanden  —  auch  ihre  räumliche  Aus- 
dehnung; ihre  Intensität  wohl  kaum  wesentlich;  denn  es 
hatte  eben  nur  diese  Gesellschaftsschichte,  die  sie  sich 
schuf,  Bedürfnis  nach  Kunst. 

Ebenso  ist  es  im  Grunde  gleichgültig,  ob  Krieg  oder 
Frieden  herrscht,  ob  dieser  Krieg  siegreich  oder  sieglos  ver- 
läuft und  dergleichen  mehr.  Man  denke  nur  an  die  italienische 
Renaissance,  an  die  Blüte  der  deutschen  Literatur  einer- 
seits, an  die  der  französischen  andererseits,  wenngleich  es 
die  Regel  ist,  daß  die  höchste  Blüte  der  Kunst  eines  Volkes 
nach  seiner  politischen  folgt.  Denn  es  ist  das  der  Individua- 
lismus nach  der  Periode  des  Gemeinsinns. 

Kurz:  alles  andere,  was  man  sonst  als  bewirkende 
Faktoren  der  Kunstblüte  anführt,  hat  entweder  gar  nichts 
damit  zu  tun  oder  es  sind  Faktoren,  die  in  der  Tat  oft  un- 
mittelbar oder  mittelbar  dazu  beitragen  (das  Dasein  der 
„großen  Künstler"  selbst,  ihre  Ruhmsucht,  ihre  Lebensnot 
im  allgemeinen  und  ihre  Rivalität  im  besonderen,  Mäzene, 
der  Reichtum  des  Landes  nach  dem  siegreichen  Kriege  und 
dergleichen  mehr),  in  Wahrheit  aber  selbst  wieder  nur  aus 
dem  besprochenen  Individualismus  und  dem  daraus  resul- 
tierenden Bedürfnis  nach  Kunst  und  der  Möglichkeit  seiner 
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Befriedigung,  resp.  aus  seinem  Gegenteil,  fließen  oder  diesen 
Individualismus,  resp.  sein  Gegenteil,  herbeiführen  oder  dazu 
beitragen. 

Und  was  schließlich  die  Entwicklung  der  einzelnen 
Kunstrichtungen  betrifft,  so  sind  ja  die  Richtungshöhen  in 
aller  Regel  vom  Kunstinteresse  und  Kunstbedürfnis  mit 
verursacht  und  fallen  mit  den  Kunsthöhen  zusammen, 
wiewohl  freilich  die  markanten  Wellen  der  Richtungsent- 
wicklung zeitlich  und  wohl  auch  örtlich  meist  viel  kleiner 
sind  als  die  der  Kunstentwicklung.  Wenn  sie  aber  ausein- 
ander gehen,  d.  h.  das  Interesse  abnimmt,  bevor  die  Rich- 
tung ihren  Höhepunkt  erstiegen  hat  —  im  umgekehrten 
Fall  entstünde  einfach  eine  neue  Richtung  — ,  was  ja  denk- 
bar und  gewiß  oft  im  kleinen,  vielleicht  auch  einmal  im 
großen  vorgekommen  ist,  so  bringt  das  leere  Mittel  hervor, 
die  allerdings  Erreichung  des  Zieles  der  Richtungsentwick- 
lung sind,  aber  mit  (im  übrigen)  unbedeutenden  Kunstab- 
sichten, also  Werke  geringeren  Werts,  das  sogenannte  Vir- 
tuosentum.  Die  Richtungsentwicklung  ist  also  zwar  an  sich 
ein  bestimmendes,  aber  ein  im  Resultat  auf  diese  oder  jene 
Weise   aufgehobenes   Moment   der   Kunsthöhenentwicklung. 

In  Sachen  der  Kunsthöhenentwicklung  bleibt  noch  eine 
letzte  Frage:  bilden  alle  Wellenzüge  dieser  Höhenentwick- 
lung schließlich  im  ganzen  doch  eine  aufsteigende  Linie, 
verlaufen  sie  gerade  oder  bilden  sie  selbst  eine  ungeheure 
Kurve  ?  Und  wo  befinden  wir  uns  auf  dieser  Kurve  ?  Es 
wurden  darauf  die  verschiedensten  Antworten  gegeben.  Ab- 
soluter Fortschritt  herrschte  hier,  wenn  stets  das  nächst- 
folgende produzierte  Werk  absolut  höheren  Genuß  auslöste, 
als  dies  das  vorhergehende  getan  hatte.  Soviel  ist  sicher: 
die  neue  Kunst,  die  an  der  alten  allerhand  „Fehler"  entdeckt 
und  diese  dann  vermeidet,  braucht  kein  absoluter  Fort- 
schritt im  Sinne  der  Genußwirkung  zu  sein.  Die  neue  Kunst 
ist  gegenüber  der  alten  bloß  für  ihre  Zeit,  ihre  Bedingungen 
relativ  besser,  nicht  für  alle  Zeiten  und  unter  allen  Be- 
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dingungen  absolut  besser.  In  Wahrheit  bedeutet  diese 
Frage  nichts  anderes  als  das  Entwicklungsproblem  der 
Menschheit  schlechthin.  Und  dieses  Problem  ist  für  uns 
heute  —  jedenfalls  im  Rahmen  einer  Kunstwissenschaft  — 
kaum  lösbar. 
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Henry  Thodes  Schriften. 

Böcklin  und  Thoma.     Acht  Vorträge  über  Neudeutsche  Malerei, 

gehalten    für    ein    Gesamt-Publikum    an    der    Universität    zu 

Heidelberg.     8°.  kartoniert  3  M. 

INHALT:  Vorwort.  —  I.  Protest  und  Bekenntnis.  Ästhetische  Grund- 
tatsachen. Nationale  Kunst.  —  II.  Was  ist  deutsch?  —  III.  Der 
Schwächezustand  der  bildenden  Kunst  im  XIX.  Jahrhundert.  —  IV.  Cha- 
rakteristik der  Haupterscheinungen.    Der  Klassizismus.    Die  Romantik.  — 

V.  Die  Wiederbelebung  koloristischer  Ideale  und  der  Impressionismus.  — 

VI.  Die  künstlerische  Wiedergeburt  des  Menschen  aus  der  Landschaft.  — 

VII.  Böcklin  und  Thoma.    —    VIII.  Böcklin   und  Thoma.     Neueste   Er- 
scheinungen.    Der  Blick  in  die  Zukunft. 

Arnold  Böcklin.     8°.  geh.  60  Pf. 

Hans  Thoma.     8°.  geh.  60  Pf. 

Goethe  der  Bildner.     8°.  geh.  1  M. 

Kunst,  Religion  und  Kultur.    4.  bis  6.  Tausend.    8°.  geh.  60  Pf. 

Kunst  und  Sittlichkeit.     3.  Tausend.     8°.  geh.  80  Pf. 

Leben  oder  Tod  des  Heidelberger  Schlosses.     8°.  geh.  20  Pf. 

Schauen  und  Glauben.     8°.  geh.  40  Pf. 

Wie   ist   Richard   Wagner   vom   deutschen  Volk   zu   feiern?     8°. 

geh.  60  Pf. 
Ein   letztes  Wort   vor   der   Entscheidung   über   das    Heidelberger 

Schloß.     8°.  geh.  20  Pf. 

Dante  und  Goethe.  Dialoge  von  Daniel  Stern  (Marie  Gräfin 
d'Agoult).  Übersetzt  von  ihrer  Enkelin  Daniela  Thode.  Mit 
6  Porträts.     8°.  geh.  7  M.,  in  Halbfranzband  10  M. 

Das  „Künstlertheater".  Kritik  der  modernen  Stilbewegung  in 
der  Bühnenkunst  von  Dr.  Theodor  Alt.     8°.  geh.  1  M.  50. 
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Kuno  Fischer. 
Philosophische  Schriften. 

1.  Einleitung  in  die  Geschichte  der  neueren  Philosophie.  6.  Auf- 
lage. 8°.  geh.  4  M.,  in  Leinwand  5  M.  (Sonderabdruck  aus 
der  Geschichte  der  neueren  Philosophie,  Band  1.) 

2.  Kritik  der  Kantischen  Philosophie.    2.  Auflage.    8°.  geh.  3  M. 

3.  Die  hundertjährige  Gedächtnisfeier  der  Kantischen  Kritik  der 
reinen  Vernunft.  Johann  Gottlieb  Fichtes  Leben  und  Lehre. 
Spinozas  Leben  und  Charakter.   2.  Auflage.   8°.  geh.  2  M.  40. 

4.  Kants  Leben  und  die  Grundlage  seiner  Lehre.   Drei  Vorträge. 

2.  Auflage.     8°.  geh.  3  M.  60. 

1 — 4  auch  zusammen  in  Halbfranzband  gebunden  15  M. 

5.  Über  David  Friedrich  Strauß.  Gesammelte  Aufsätze  mit  Ein- 
leitung von  Dr.  H.  Falkenstein.     8°.  geh.  3  M.  60. 

6.  System   der   Logik   und   Metaphysik   oder  Wissenschaftslehre. 

3.  Auflage.     8°.  geh.  12  M.  40,  in  Halbfranzband  15  M. 

Kleine  Schriften.     Erste  Reihe.     8°.  geh.  8  M.,  in  Halbfranz 
10  M.     Zweite  Reihe.     8°.  geh.  8  M.,  in  Halbfranz  10  M. 
Daraus  einzeln: 

1.  Über  die   menschliche   Freiheit.     3.  Aufl.     8°.   geh.   1  M.  20. 

2.  Über  den  Witz.    2.  Aufl.     8°.    geh.  3  M.,  in  Leinwand  4  M. 

3.  Shakespeare  und  die  Bacon-Mythen.    8°.  geh.  1  M.  60. 

4.  Kritische  Streif züge  wider  die  Unkritik.    8°.  geh.  3  M.  20. 

5.  Shakespeares  Hamlet.  2.  Auflage.  8°.  geh.  5  M.,  in  Lein- 
wand 6  M. 

6.  Das  Verhältnis  zwischen  Willen  und  Verstand  im  Menschen. 
2.  Auflage.     8°.  geh.  1  M. 

7.  Der  Philosoph  des  Pessimismus.  Ein  Charakterproblem.  8°. 
geh.  1  M.  20. 

8.  Großherzogin   Sophie  von  Sachsen.    8°.  geh.  1  M.  20. 

9.  Großherzog   Karl  Alexander  von  Sachsen.    8°.    geh.  1  M.  50. 

Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Göttling.    geh.  3  M. 
Erinnerungen  an  Moritz  Seebeck.   geh.  2  M.  80,  Lwd.  3  M.  50. 
Die  Schicksale  der  Universität  Heidelberg,  geh.  2  M.,  Lwd.  3  M. 
Shakespeares  Charakterentwicklung   Richards  III.    geh.  2  M. 
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